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KURATORYAL PRATiKI.:ER VE DINAMIKLERI
Pmar Uner
Agustos, 2009

Gectigimiz son otuz yilda kiiratorliik, daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar tartisilir hale
geldi. Sanat sahnesinde giderek farklilagan ve goriinlir olmaya baglayan kiirator,
sanatgilar, sanat elestirmenleri, galeri sahipleri, miize miidiirleri gibi pek ¢ok sanat
grubunun ilgi odagi haline gelmis gibi goriinliyor. Bunun nedeni, simdiye dek,
kiirator i¢in tam bir gorev tanimi yapilmamis olmast ve kiiratorliiglin yeni yeni bir
meslek haline gelmesi olabilir. Ote yandan kiirator, diger sanat profesyonellerine
oranla daha fazla 6n planda olan bir figilir oldugundan, kiiratorler tarafindan atilan her
adim, yapilan her sergi giderek daha fazla incelenmektedir.

Bu calismada, kiiratore bir gorev tanimi yapilmakta ve kiiratorliik meslegi iki ayr1
alanda incelenmektedir. Bu alanlardan ilki, kiiratorliigiin temellerinin atildig1
miizecilik, ikincisi ise 1960 sonrasi sanattaki degisimlerle ve miize, galeri gibi
kurumlara karsit elestirel tutumlarla birlikte ortaya ¢ikan bagimsiz kiiratorliiktiir.
Calismada kiiratorliige dair genel bir tarihsel bakisin ardindan, kiiratdre dair bir
gorev  tanimi  yapilmakta, kiiratorliik meslegindeki degisen dinamikler
incelenmektedir. Miize kiiratorii ve bagimsiz kiirator incelenirken, kronolojik bir
siralama izlenmektedir. Sanat miizeleri ve miize i¢inde kiiratoriin gorevi ilk adimda
incelenmekte, ardindan bagimmsiz kiiratdrler ve inisiyatiflerden Ornekler
sunulmaktadir. Tiim bu ¢aligma sonunda, ortaya kiiratorliik adina Tiirkce bir kaynak
cikmasi hedeflenmekte ve Tiirkiye’de kiiratorlilk iizerine gelisen tartigma igin,
kiirator adina bir tanim getirilmek istenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Kiirator, Cagdas Sanat, Kurum Elestirisi, Sergileme
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ABSTRACT

CURATORIAL PRACTICES“AND THEIR DYNAMICS
Pmnar Uner
August, 2009

During the last three decades, curatorship is being discussed as it has never been
before. It seems like the curator, who’s becoming more and more visible on the art
scene, is getting in focus of the artists, art critics, gallery owners and museum
directors. The reason can be that there isn’t an exact definition of a curator and the
curatorship has newly emerged into the art scene. On the other hand, because the
curator is a striking figure of the art scene, every act of the curator is observed
closely.

In this study, a definition is given to the curator and the curatorship is examined in
two areas. The first one is the museum curatorship which takes its roots from the
museums and the second one is the freelance curatorship which has appeared with
the avant-garde movements of 1960s. Here, after giving a definition for the
curatorship, an overall look for the history of the curatorship is done and finally the
constantly changing dynamics for the curatorship is being examined. While
examining the role and the functions of the curator, a chronologic format will be
followed. The role of the curator inside the museums is examined in the first step and
then the examples for freelance curators and initiatives are given. In the very end of
this study, it is aimed to produce a source for curatorship in Turkish and give a
definition for curatorship in response to the discussions in Turkey.

Keywords: Curator, Contemporary Art, Institutional Critique, Exhibition Making
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ONSOZ

Kiiratorliik, Tiirkiye cografyasi igin nispeten yeni bir kavramdir. Ozellikle Batili
anlamda bir sanat tarihsel perspektife ge¢ 18. Yiizyll ve 19. Yiizyil baslarinda
kavustugumuz disiiniiliirse, Tiirkiye cografyasinda “kiirator” sozciigiiniin telaffuz
edilmeye baslanmasinin 1980’li yillarda olmasina sagsmamak gerek. Ne var ki Batili
toplumlar son yirmi y1l i¢erisinde “kiiratorliik” lizerine pek ¢ok sdylesi, konferans ve
yayin ortaya koyarken, Tiirkiye’de kiiratorliikle ilgili kaynak giicliigii cekmekteyiz.

1980’11 yillardan giiniimiize sanat diinyas1 Bati ile bir paralellik yakalamis, 6zellikle
Istanbul Bienalleri ile sanat¢ilarmmz ve kiiratrlerimiz uluslararas1 arenada
kendilerini gostermeye baslamislardir. 1980 sonrasi yasanan kiiresellesme ve serbest
piyasa politikalariyla, Tiirkiye uluslararasi arenada her agidan daha aktif olmustur.
Bu durum sanatin da kiiresellesme dalgasmna dahil olmasinin nedenlerinden
sayilabilmektedir. Elbette ki bu donemde Tiirkiye yalnizca yurtdigmma sanatci ve
kiiratorler gondermekle kalmamis, ayni zamanda uluslararast dolasim icindeki
yabanci sanat¢i ve kiiratorleri de cesitli sergiler, atdlye calismalar1 ve soylesiler
aracilig1 ile Tiirkiye’ye davet etmislerdir. Tiim bu sanatsal alig veris sonucunda,
kiiratorlik adina incelenebilir, yararli durum ve Ornekler ortaya c¢ikmistir. Diger
yandan 2000’1i yillardan itibaren agilan 6zel miizeler, etkinligini arttiran galeriler de
kiiratorlik meselesine programlarinda yer vermektedirler. Ne var ki tiim bunlarin
sonucunda, kiiratorliigii tanimlayan ya da kiiratorliigiin ¢esitli durum ve hallerini,
islevini, sanat diinyasi i¢indeki yerini sorgulan Tiirk¢e bir kaynak olusmamistir.
“Kiiratoryal Pratikler ve Dinamikleri” baslikli bu tez, kiiratorliiglin sanat tarihsel
stire¢ icindeki yerine ve 1960’11 yillarla birlikte degisen dinamiklerine dairdir.
Oncelikle kiiratoriin (hem miize kiiratérii hem de bagimsiz kiiratér olmak {izere)
gorev taniminmn yapildigi, ardindan miizeoloji literatiirii kapsaminda tarihsel bir
perspektifin verildigi ve son otuz yilda degisen kiiratoryal pratiklere dair drneklerin
sunuldugu bu tezde pek ¢ok yabanci kaynagin yanisira internet bloglarimdan
yararlanilmigtir. Her giin kendini yenileyen bir alan olan kiiratorliige dair pratiklerin
yer aldigi bloglar da giin gecmeden degismekte ve yeni kiiratorler ve insiyatif
gruplar1 ortaya ¢ikmaktadir. Dolayisiyla bu tez ¢alismasinda, Nisan 2009 tarihine
kadar olan kiiratorliik pratiklerine yer verilmistir demek dogru olacaktir.

Tez, kiiratorlik adina Tiirkge bir kaynak olusturma cabasiyla dogmustur. Bu
baglamda tezin kapsami, geligimi ve ortaya ¢ikmasi siirecinde, ilgi, destek ve degerli
bilgisini benden esirgemeyen Hocam Saym Ogr. Gor. Levent Calikoglu’na sonsuz
tesekkiirlerimi sunarim.

Sanat ve Tasarim Yiksek Lisans §grenimim boyunca benimle bilgilerini paylasan
degerli hocalarima, tez yazimim siiresince bana destek olan sevgili arkadaslarim ve

aileme de ayrica tesekkiir ederim.

Istanbul; Agustos, 2009 Pinar Uner
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1. GIRiS

Kiirator, Latince kokii “curare, cura, curatus” olan, korumak, bir seyin bakimiyla
ilgili olmak anlamina gelen Ingilizce “curator” kelimesinden dilimize girmistir.
Sozlik tanimina gore kiiratdr, miize, galeri, arsiv veya kiitiiphanelere ait
koleksiyonlardan ve bu koleksiyonlarn kataloglanmasindan sorumlu kisidir.
Kiiratori ilgilendiren nesneler genellikle koleksiyonu yapilabilir somut objelerdir. Bu
objelere, sanat yapitlari, tarihsel kalmtilar, kitap, katalog, dergi gibi basili nesneler
dahil olabilmektedir (Bismarck, 2004, 99, 100). Kiigiik 6l¢ekli kurumlarda kiirator,
genellikle yeni objelerin elde edilmesi ve bunlarin korunmasmdan sorumlu kisidir
(Danilov, 1994, 52). Kiirator, (eger bir kuruma bagliysa) i¢cinde bulundugu kurumun
menfaatleri dogrultusunda, hangi objelerin satin alinmas1 gerektigine karar verir, bu
objelerin kayitlarinin tutulmasini saglar, yeni yapitlar elde etme dogrultusunda
arastirma yapar ve arastirmalarini kurumun diger ¢alisanlariyla paylasir. Cok kiigiik
Olcekli ve/veya goniilliiliik esasina dayali bazi kurumlarda, kiirator, ticretli calisan tek
eleman olarak karsimiza ¢ikabilir. Biiylik kuruluslarda ise kiirator, belirli bir konu
iizerine bilgisi olan ve bu konuda arastirmalarini siirdiiren kisidir. Boylesi biiyiik
kuruluslarda kiiratoriin gorevi, kendi bilgisi ve arastirmalar1 dogrultusunda igerisinde
bulundugu kurumun yeni alimlara dair politikasimi belirlemek ve kuruma yararh
sergiler yapmaktir. Biiylik O6lcekli kurumlarda, her biri farkli konular iizerine
uzmanlagmis birden ¢ok kiirator bulunabilmektedir. Bu kiiratorlerin her biri, bir sef
kiiratoriin yonetim ve denetimi altinda calisirlar. Boylesi biiylik 6l¢ekli kurumlarda,
koleksiyonun arsivlenme ve korunmasi islemi, arsiv gorevlileri, konservatorler gibi
kisilerden olusan, miizenin kayit birimi sorumlular1 tarafindan gergeklestirilir.
Dolayisiyla, biiylik kuruluslarda, kiiratdriin gorevi yalnizca, koleksiyona Oneri

getirme, arastirma ve sergilemedir.

Lawrence Alloway ise, “Biiyiikk Kiiratoryal Karartma” adli makalesinde miize
kiiratoriinii s0yle tanimlar (Alloway, 1996, 222):

“Kiiratér herhangi bir anda; sergiler i¢in sanat diinyas: tarafindan sunulan c¢oklu olanaklarin
icinden, sunmak istedigi seyi seger ve projenin uygulanabilirligini hesaplar. Bu nedenle, dort
bir yandaki sanat hakkindaki etkili bilgiyi ayikladikca, gorevi, liretim dgelerinden biri olmaktir.

1


http://tr.wikipedia.org/wiki/M%C3%BCze
http://tr.wikipedia.org/wiki/K%C3%BCt%C3%BCphane
http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=uretim

Bir sergi ortaya koydugunda konumu degisir: sergi ziyaret edildik¢e miizenin {iretiminin bir
pargasi olarak takdir edilir. Boylece kiirator, bir kurum olarak miize ile tiiketiciler olarak halkin
ara yilizlinde durur. Gegici sergiler, miizenin sanata olan bagliliginin ilania 6zgii bir formdur.
Bu, daimi koleksiyonun aslen ne i¢in kullanildigini agiklar; ama bu, gegmis islere ait bellek
tarafindan ¢izilmis sinirlar iginde meydana gelir.”

Yukaridaki tanim, daha ¢ok miize kiiratoriine uygun bir tanim olmakla birlikte,
bagimsiz kiiratriin roliinii de az ¢cok betimlemektedir. Miize kiiratorii gibi bagimsiz
kiiratdr de sayisiz miktarda sanat yapit1 arasindan sunmak istedigini seger ve bunu
sanat diinyasmin diger figiirleriyle paylasma yollarmi arar. Miize kiiratdriiniin
buradaki avantaji, sunmak istedigini gerceklestirecek belirli bir mekanmin ve
biitcesinin  olmasidir. Bagmmsiz kiirator ise her daim, aklindaki projeyi
uygulayabilecek mekan ve kaynagi bulmak i¢in de ugrasmak durumundadir. Bu
durum bagimsiz kiiratore ¢esitli zorluklar ¢ikarir fakat bir o kadar da 6zgiirliik saglar.
Bagimsiz kiirator, yapmak istedigi serginin, sponsorunu, mekanini, sergiledikleri
secebilme Ozgiirliigline sahiptir. Tiim bu ozgirliikler, c¢esitli kisitlamalar1 da
beraberinde getirse de miize kiiratorii ile bagimsiz kiiratorii birbirinden ayiran en
onemli oOzelligi olusturur. Miize kiiratorii, sanat¢ilar, miitevelli heyeti, miize
yonetimi, sponsorlar, politikacilar gibi bircok dengenin ortasinda durur, bagimsiz
kiirator ise sanat¢i, mekan ve sponsor agisindan miize kiiratoriine kiyasla 6zgiirliige
sahiptir. Ne var ki sonugta yapilan is aymidir. Sanat yapitinin secilmesi, onun

giivenliginin saglanmas1' ve sergilenmesi, konunun 6ziinii olusturur.

Bir yapitin goriiniir kilinmasi ve onun diinya {izerindeki diger insanlarla paylasilmas1
durumunu, giiniimiizde, kiirator kontrol eder. Ote yandan, goriiniir kildig1 sanat
yapitini, diger sanat yapitlariyla iligkilendirerek, ortaya yeni anlamlar ¢ikmasini da
saglar. Tim bunlar1 gerceklestirirken, bir¢cok tarafin beklentilerini de karsilamak
zorundadir. Gliniimiizde, izleyicinin beklentisi, bagimsiz kiirator veya miize kiiratorii
icin birinci dereceden 6nemli sayilmaktadir. Bir sanat yapitinin goriiniirliigiinii bir
bakima onun izlenirligi belirler. Dolayisiyla, bir sergiye izleyici ne kadar ilgi
duyuyorsa, kiiratoriin bir sonraki sergide sponsor bulmasi da o kadar kolaylasir.
Sponsor, politikac1 ya da miitevelli heyeti i¢in izleyici sayisi dnemlidir ¢linkii sanat

alaninda hesaplanabilir nitelige sahip olan nadir 6gelerden biridir. Matematiksel ve

! Sanat yapitmin giivenliginin saglanmasindan kasit, bir sanat yapitinin, sanat¢inin atélyesinden ¢iktig:
andan itibaren, sergileme anina dek ve sergileme siiresince de en iyi bicimde korunmasidir. Sanat
yapit1 iizerinde olusabilecek herhangi bir bozulma, yipranma, kirilmadan sorumlu kisi kiiratordiir.
Dolayistyla, bir sergi gerceklestirirken, sanat yapit1 segme ve onu sergileme ile birlikte, kiirator yapiti
en iyl bigimde nasil koruyacagini da hesaplamalidir.
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istatistiksel bir deger olan ziyaret¢i sayisinin analizi de kolaydir. Dolayisiyla,
sponsor, miitevelli heyeti veya bu iste kendini goriiniir kilmak isteyen her birim i¢in
bir serginin basarisi izleyici sayisi ile orantilidir. Tiim bunlarm farkinda olan kiirator,

izleyici sayisini ylikseltmek i¢in de ¢esitli pratikler gelistirmek durumunda kalir.

Sergileme ve miizecilik tarihi boyunca, sanat yapitlar1 i¢in farkli sunum pratikleri
geligmigtir. Tarihsel / kronolojik, iislupsal / akimlara goére, milliyete dayali, cografi
ozellikte farkl sergileme pratikleri gelistirmis olan kiiratorler, sanat yapiti ile izleyici
arasinda bag kurmanm ¢esitli yollarn1 aramiglardir. Sergileme pratiklerinin
baslangicinda, sanat yapitin1 sunmak bir itibar isiyken, giiniimiizde sanat yapitinin
goriiniirliik kazanmasi ve kamu ile bulugsmasi olduk¢a Onemli bir hal almistir.
Richard Leppert “Sanatta Anlamin Goriintiisii” adli kitabinda, ge¢mis yiizyillarda
sanata erisim konusunda sunlar1 soylemektedir (Leppert, 2002, 29):

“Orijinal bir resmi gorebilmesi i¢in, seyircinin, ikonun biiyiisiine kapilarak hac yolculuguna
¢ikar gibi resmin ayagina gitmesi gerekir. Gegmis yiizyillarda, duvarlar1 boydan boya tablolarla
kapli bir galeriye girmek, olaganiisti ayricalikli bir meké&na girmek demekti. Mekanin
ayricaligy sirf icindeki nesnelerin ayricaligindan degil, ayn1 zamanda rengarenk imgelerin boyle
dar bir mekanda bir araya toplanmasmin ¢ok ender olusundan kaynaklaniyordu. Buradaki sergi
bir anlamda ortagag katedrallerinin renkli camlarimi andirtyordu belki ama yine de bunlardan
tamamen farkliydi. En azindan, katedral halka agik bir mekéanken, 6zel galeri halka kapali bir
mekandi. Dolayisiyla buraya girebilmek hem statliniin gostergesiydi hem de buraya
girebilenlere sunu hatirlatiyordu: Galerinin sahibinin = statlisii ziyaret¢inin = statiisiinden
yiiksektir.”

Leppert’in da belirttigi gibi birka¢ ylizy1l oncesinde sanat yapit1 ulagilmas: gii¢ bir
meta, bir itibar 6gesi idi. Gliniimiizde ise, miizeler, galeriler ve ¢esitli boyut ve
kavramsal yapilardaki sanat mekanlariyla, sanat yapitinin izleyiciye sunumu
degismistir. Ciinkii bir yandan sanat yapit1 halen belirli bir iktidarn ve giiciin
gostergesi islevini gormektedir. Glinlimiizde sanat yapitin1 “en dogru” bicimde
sergilemenin ve yapitlar1 goriinlir kilmanin yontemini arayan kiiratorler, gesitli
baskilar altinda kalmadan, sergilerini gerceklestirmenin de bir yolunu bulmaya
caligmaktadirlar. Dolayisiyla kiiratorliikk, yalnizca elinde bulunan yapitlar:
sergilemeden 6te, iletisim, yonetim, sanat tarihi, mimari, halkla iliskiler gibi pek ¢ok

alan1 da i¢inde barindiran bir pratiktir.

Bu caligmada kiiratoryal pratiklere dair dinamikler dort bolimde incelenmektedir.
Birinci  bdliim olan giris boliimiinde kiiratorliigiin - ne oldugu kisaca

tanimlanmaktadir. ikinci boliimde ise kiiratoriin gorevleri sistematik bir sekilde



ortaya konulmaya calisilmaktadir. Burada miize kiiratorii ve bagimsiz kiiratoriin
gorev tanimlar1 yapilmakta ve bu iki gorev arasindaki farklar belirtilmektedir. Bu
farklar lizerinden giliniimiiz diinyasinda miize kiiratdriiniin ve bagimsiz kiiratdriin
rollerine deginilmektedir. Ugiincii boliimde ise kiiratorliigiin bir meslek olarak nasil
algilandigin1 ortaya koymak amaciyla kiiratorliige dair bir tarihsel siireg
sunulmaktadir. Kiiratorliik olgusunun ilk ortaya ¢iktig1 yer miizelerdir ve dolayistyla
kiiratorliigiin tarihgesi miizeler igindeki kiiratoryal faaliyetler {izerinden yapilan bir
okuma ile burada sunulmaktadir. Yani burada, miizelere kisa bir kronolojik bakigla
yaklagilmakta, ardindan miize ic¢inde kiiratoriin  degisen  konumuna
odaklanilmaktadir. Dordiincii bolimde 1960 sonrasit sanat diinyasi igerisindeki
degisimlerle birlikte cesitlenen kiiratoryal pratiklere ve kiiratoryal pratiklerin
cikmasmma On ayak olan kurum elestirisine deginilmekte, ardindan bu doénem

icerisinde On plana ¢ikan kiiratorler ve kiirator / sanatci gruplari listelenmektedir.

Tezin ekler boliimiinde ise Amerikan Miize Dernegi’'ne bagli CurCom — Curators’
Comitee (Kiiratorlerin Komitesi) tarafindan yazilmis olan (CURCOM, [28.11.2008])
etik kanuna, alternatif kiiratoryal pratikler lizerine yazilmis yazilara ve alternatif
kiiratér  gruplarindan CRUMB’in  gergeklestirmis  oldugu etkinliklere yer
verilmektedir. CurCom’un etik kanunundan kiiratérliik adina birka¢ tanim alinmis
ancak tamami ¢alismanin i¢ine koyulmamistir. Dolayisiyla kiiratorliik i¢in yazilmis
bu etik kanunun tamamu ilgilenenler i¢in ekler boliimiinde bulunmaktadir. Alternatif
kiiratoryal pratikler iizerine yazilmis yazilar ise, sanat diinyasi igerisinde alternatif
arayiglar1 ve kiiratoriin buradaki yerine dair daha fazla bilgi vermesi agisidan
eklerde yer almaktadir. CRUMB grubunun etkinlikleri, tezin ana boliimii i¢in fazla

uzun oldugundan ve ayrint1 niteligi tasidigindan ekler kisminda yer almaktadir.

Tezin arastirma evresinde kaynak taramasi ve goriisme yontemleri uygulanmistir.
Teorik ve tarihsel bir siirece dayali olan ilk ii¢ bolimde genellikle basili kaynaklar
tizerinden gidilmistir. Dordiincii bolimde ise, basili kaynaklara, bagimsiz
kiiratorlerin ya da gruplarin olusturdugu internet siteleri, bloglar eslik etmistir. Ayni
zamanda, dordiinci bolimde, kiiratoryal etkinligi izleyebilmek iizere, bagimsiz
kiiratorlerin, insiyatif ve kiiratdr gruplarmin ortaya koydugu sergiler incelenmistir.
Bu incelemede su kriterler g6z 6niinde bulundurulmustur:
e Kiiratoriin/ grubun sergi olusturmada kullandig1 yontem

e Segilen mekanlar



e Kiiratoriin kullandig1 kaynaklar (sponsor/destek¢i/kurum vs.)

e Kiiratoriin sanatcilarla ¢aligma prensibi

e Kullanilan araglar
Bu kriterlerden ilk ikisi, kiiratdriin bir sergi hazirlarken ne tiir fikirlerle ortaya
ciktigin1 incelemektedir. Kiiratoriin se¢tigi mekan olduk¢a 6nemlidir. Bir sanat yapit1
icine girdigi mekana gore anlam kazanir. Dolayisiyla kiiratoriin sergi i¢in sectigi
mekanin, serginin icerigiyle iligki kurmasi da bir o kadar 6nem tagimaktadir. Burada
alisilagelmis galeri mekaninin diginda, alternatif mekanlar kullanan kiiratorlere 6rnek
verilmeye ¢alisilmis veya icinde bulundugu kati kurumsal yapiyr doniistiirebilen
kiiratorlere yer verilmistir. Kiiratoriin kullandig1 kaynaklardan kasit ise sergilerin
birincil problemlerinden biri olan sponsor meselesidir. Burada, kiiratoriin sergisini
yaparken nasil kaynak olusturdugu ve bu kaynagi belirli baskilar altinda kalmadan
nasil kullandig1i ve sergisini nasil gergeklestirdigi incelenmistir. Kiiratoriin
sanatgilarla caligma prensibi ise olduk¢a Oonemlidir. Sanatgilar ile giic ve yakinlik
dengelerini iyi kuran, sanatcilarla igbirligi igerisinde sergiler gergeklestirebilen
kiiratorler, yani isbirlik¢i yaklasim sergileyebilen kiiratorler ve bunu nasil
gerceklestirdikleri tezin dordiincii  boliimiinde secilen kiiratdrler iizerinden
incelenmektedir. Son olarak kiiratoriin kullandig1 araglar, glinlimiiziin degisen ve
gelisen teknolojik diinyasinda oldukea farklilasmaktadir. Internet ortamindan seyahat
bavullarina, duyuru tahtalarindan, reklam afislerine, kiiratorler sanat1 sergilemenin

pek cok farkli yontemini bulmuslardir.

Kiiratorliik, gelisen teknoloji, sosyal bilimler ve fen bilimlerindeki degigimlerle
birlikte her gecen giin kendini gelistiren ve doniistiiren bir meslek haline gelmistir.
Diger yandan, kiirator, bu isi yalnizca bir meslek olarak icra eden kisi olmaktan ¢ikip
zaman zaman sanat diinyasi icerisinde Onemli yeri olan bir aktér olarak yer
almaktadir. Dolayisiyla bu ¢aligmada, kiiratorliik bir meslek dali olarak incelenirken,

kiiratoryal pratigin zaman i¢inde degisen durumlar1 ve dinamikleri ele alinmaktadir.



2. KURATORUN GOREV TANIMI

Kiiratorliigiin bir meslek olarak kabul edilmesi miizeler sayesinde olmustur. Sanatin
kurumsal bir cati altinda toplanmasi ve bunun sergilenmesine dair problemlerin
ortaya ¢ikmasiyla, kiiratoryal yaklasimlar kendini gostermeye baslamistir. Onceleri
toplama ve koruma konusuna agirlik veren miize yoneticileri veya kiiratorler,
zamanla sergileme konusunda da yeni yoOntemler gelistirmeye baslamislardir.
Miizeler ve sanat kurumlar1 sekil degistirdikce, kiiratoriin gorevi de bu kurum iginde
degismeye ve farklilagmaya baglamigtir. Bu farklilasma, kiiratorii yalnizca bir
aragtirmact ve sergileme profesyonelinden c¢ikarip, miize kimligini sekillendiren,
yonetime miidahale edebilen, planlama yapan ve dogrudan koleksiyon ile iliski
icerisinde, bu koleksiyonu her zaman farkli yorumlarla izleyiciye sunan kisi olma
misyonunu da getirmigstir. Kiirator artik, miize ile izleyici arasinda bir baglanti
noktasidir. Kiiratdr miizenin goriiniir yiliziinii olusturmaktadir (Glaser, Zenetou, 1997,
80). Heinich ve Pollack’a gore kiiratoriin tek gorevi bir kiiltlir mirasini / koleksiyonu/
yapit1 korumak, analiz etmek ve sunmak degildir. Kiiratér ayn1 zamanda yeni yapitlar
elde ederek bu mirasi / koleksiyonu zenginlestirmek zorundadir. Bu zenginlestirme
zorunlulugu ayni zamanda bir se¢gme meselesidir ve kiiratdr bunu yaparak kredi/itibar
saglar. Fakat zaman zaman da bu krediyi/itibar1 yok eder (Heinich & Pollack, 2001,
108).

Dahasi kimi miizelerde kiiratdr, yonetici konumunu da {istlenmektedir. Ozellikle,
1960’1 yillara kadar olan donemde miizelerde kiiratorler miize midiiri ile ayni
konumdaydilar. Hatta miize miidiirii kiirator gorevini tistlenmekteydi. Ya da bunun
tam tersi miimkiindii. Kiiratoér miize miidiiriiniin gorev ve sorumluluklarini da yerine
getiriyordu. Bunun nedeni, kiiratoriin, koleksiyona dayali olan miizelerin koruyucusu

olarak algilanmasiydi (Glaser, Zenetou, 1997).

Sanat eserlerinin toplanmasi ve biriktirilmesinin ardindan bu toplanan eserlerin en
verimli sekilde sergilenmesi meselesi ortaya ¢ikmistir. Verimlilik, sanat yapit1 ve

izleyici agisindan ele alindiginda goreceli bir kavram olarak karsimiza ¢ikar. Burada,
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bir sanat yapitinin sergilenmesinden ne tiir bir verim elde edilebilir sorusuyla
karsilagiriz. Elbette ki sergilemedeki basari ¢ogu zaman izleyici ile iliskilidir.
Ozellikle giiniimiizde sponsorluk sistemi ile ayakta duran miizelerde, bir serginin
verimi, izleyici miktar1 ve serginin geribildirimi araciigi ile Olgiilmektedir.
Dolayisiyla miizeler, zaman zaman birer iletisim Ogesi olarak kendilerini

konumlandirmiglar ve bu yonde atilimlarda bulunmuglardir.

Iletisim ve diyalog, miizelerin odak noktalarindan biri oldugu gibi, ayn1 zamanda
modern zamanlara ait kavramlardir. Marshall Berman, Kafi Olan Her Sey
Buharlasiyor adli kitabinda “iletisim” ve “uygarligin” binlerce yil 6nce de kutsanan
degerler oldugunu soyler; ancak, ona gore, modernlik bu degerlere “6zgiil” ve “acil”
bir 6nem kazandirmistir. Bunun nedeni, modern zamanlarda daha 6nce hi¢ olmadigi
kadar bireyin ice doniik ve yalniz olmasidir. Modern hayat1 yasamaya deger kilan
seylerden biri ise, bireylerin birbirlerine ulagsma ve birbirlerini anlama yolunda daha
zengin firsatlar sunmasidir. Bunu saglayan sey ise, basli basina iletisimdir (Berman,
1994, 16). Dolayisiyla, bireyin iletisime olan gereksinimi, modern donemle birlikte,
miize i¢indeki nesnelerin de izleyici ile iletisime ge¢gmesine neden olmustur.

Kiiratoriin gorevi de bu iletisimi saglamak yoniinde degismistir.

1960 sonrasinda ortaya ¢ikan postmodern yaklasim icerisinde bulundugu dénemi ve
0 donemin dokundugu her seyle birlikte, o ana dek olusan kiiratoryal tarihi de
etkilemistir. Disiplinleraras1 bir mantikta, kurumsallagsma, sponsorluk sistemi,
izleyici odakli yaklagimlar, kiiratoriin gérevinin degismesine yol agmistir. (Krauss,

1999, 350)

Diger yandan giinlimiizde, kiiratdrlik kurumsal bir siirecin digina tasmis ve
yonlendirdigi sanat1 goriiniir kilmak i¢in farkli yontemler ortaya koymustur. Kurum
elestirisi ile baslayan bu siire¢, sanat¢i ile is birligi yapan kiiratorii, artik sanat
kurumlarmin goriinen yiizii, iletisim agi, elgisi olma misyonundan siywrmistir.
Bagimsiz kiirator, tam bagimsizligini ilan edebilmek i¢in farkli modeller gelistirmeye

baslamistir.

Calismanm bu boliimiinde miize kiiratorii ile bagimsiz kiiratoriin gérev tanimlar1

yapilmakta ve bu kiiratorlerin sanat ortami igindeki rollerine deginilmektedir.



2.1. Miize/Galeri Calisam Olarak Kiiratoriin Gorev Tanimi

Kiirator, miizede biiyiik bir iliskiler ag1 igerisinde olan insandir. Bu iliskiler ag1 ise
kiiratoriin gorevlerini belirler. Lawrence Alloway’e gore, kiiratoriin gorevleri “(1)
miize i¢in eser satin almayi, (2) depoda korunmasmin denetlenmesini ve (3) onu

sergilemeyi, sergiye koymay1 kapsamaktadir”(Alloway, 1996, 221).

Kiiratoriin gérevi miize icin eser satin almay1 gerektirir. Ne var ki kiirator yapit satin
almaz. Kiirator, yapit satin almak i¢in oneride bulunan kisidir. Satin alma isi miizenin
satin alma departmani tarafindan gerceklestirilir. Miize miidiirleri her yil miizeye
yapit almak icin miitevelli heyetinden bir biit¢e talep eder. Biiyiik miizelerde bu
biitce miize miidiirlerine aittir. Fakat hangi yapitlarin satin alinacagini belirleyen
basamak olan sanati takip etme gorevi, miize miidiiriiniin isi degildir. Profesyonel
yoneticiler de bu is i¢in kiiratorleri gérevlendirirler. Temelde satin alinacak nesnelere
karar verme yetkisi kiiratoriin olmalidir ¢linkii sanatin yOniinii takip eden kisi
kiiratordiir. Kiirator, sanatla ilgili tiim degisim ve doniisiimlerden haberdar olmali ve
bunun i¢indeki Onemli yapitlar1 talep etmelidir (CURCOM, [28.11.2008]). Bu
noktada kiirator itibarsizlasma riskine giren kisidir. Natalie Heinich ve Michael
Pollack’a goére bu itibarsizlasma eskiden gozetim ve koruma ile iliskiliyken
giiniimiizde satin alma ile baglantili bir hale gelmistir. Oyle ki kiiratdr, bagh oldugu
kuruma hi¢ yapit satin almama Onerisi getirerek bir yanilgi igerisine diisebilir. Bu
durumun tam tersi de mimkiindiir. Bir kiirator, gereginden fazla yapit alma
onerisinde de bulunabilir. Bir kurum diinyadaki biitiin ulasabildigi yapitlar1 toplamak
zorunda degildir. Yalnizca kiirator, igerisinde bulundugu kurumun kimligini dogru
analiz edip, bu kurum kimligi cergevesinde, sanat tarihi i¢in Onemli yapitlar:
onermek zorundadir. Diger yandan sahte yapit alimi Onerisinde bulunmak da
kiiratorii itibarsizlagtirabilir. Bir koleksiyoner sahte yapit satin aldiginda yalnizca
kendine kars1 sorumlu oldugundan bir sorun yasamaz. Ne var ki kiiratdr i¢cinde
bulundugu kuruma ve genis bir topluluga kars1 sorumludur. Dolayisiyla bagli oldugu
kuruma dogru bir alim politikas1 sunmak durumundadir. Aksi halde itibarsizlasma

meselesiyle karsilagsmasi ka¢inilmazdir (Heinich & Pollack, 2001, 108).

Kiiratoriin gorevlerinden bir digeri de satin alinan ya da var olan yapitlarin depoda
korunmasmin denetlenmesidir. Bu nokta olduk¢a onemlidir ¢ilinkii eldeki yapitin

nasil korunmasi gerektigini bilecek kisi kiirator olmalidir. Depo sorumlusu yalnizca


http://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=sergi

sOyleneni yapmakla yiikiimlidiir dolayisiyla bir yapitin en iyi korunma kosullarini
bilecek ve depo sorumlusuna bunlar1 sdyleyecek kisi kiiratordiir. Bir yapit dogru
bi¢imde korunmadigi durumda yok olmaya mahkGmdur. Pek ¢ok arastirma, gézlem
ve diyalog sonrasinda satin alinan yapitlarm depoda yok olmasi da kiirator agisindan
bir hiisrana neden olur. Bir yapitin depoda iyi korunamamasi, kiiratoriin basarisizligi

anlamina gelir (CURCOM, [28.11.2008]).

Pek c¢ok zorlukla elde edilen, depoda korunan yapitlarin da yeri geldiginde
sergilenmeleri gerekir. Kiiratoriin satin aldig1 yapit, kendisinin ve miizenin itibaridir
ve bu sanat diinyasinin geri kalaniyla paylasilmalidir. Burada sergileme isin igine
girer. Sanat yapitinin “en dogru” nasil sergilenecegi glinlimiizde hala tartigilmaktadir.
Dolayisiyla belki de kiiratoriin en ¢ok 6n plana ¢iktig1 yer sergileme kismidir. Sanat
diinyasinda ve kurumlarda siirekli degisen ve gelisen konumlar, kiiratoriin mesleki
taniminda bir degisiklik olmasmna yol agmistir. Artik kiiratdr, meslegi tanimlayan
dort 6nemli gorev olan, mirast koruma, koleksiyonlar1 zenginlestirme, arastirma ve
sergi arasinda, sergileme kismiyla on plana ¢ikan bir figiir olarak karsimiza
cikmaktadir. Elbette ki sergi, belli bir kisisellesmeye izin veren tek sey, kamuya
yapilan sunustur (Heinich & Pollack, 2001, 109). Sergileme, kiiratoriin ve dolayisiyla
miizenin goriiniir oldugu kisimdir. Sergileme anmna kadar, kiiratér yalnizca bir
tiikketicidir. Arastrma gezileri yapan, yapit satin alinmasma neden olan, kisacasi
miizede en az liretim yapan kisi gibi goriinendir. Ne var ki bir sergi ortaya ¢iktiginda,
kiirator tiiketici konumundan, iiretici konumuna geger. Miizenin goriiniir oldugu
yerde, sergide ortaya c¢ikar. Bu da kiiratorii miize icerisinde dnemli bir konuma
getirir. Heinich ve Polack sergi konusunda sunu sdylemektedir (Heinich & Pollack,
2001, 111):
“Aslinda, sergi, meslegin diger yonlerine kiyasla, kiiratore daha 6zerk bir alan, kisisel bir
manevra marj1 saglar; kiirator sergi hazirlarken, kendine bir miizede imkansiz olacak seyler
yapma izni verebilir ve sergi diizenlemek bir “ayricalik”tir, bir “keyif’tir. Bir sergi, gelistirdigi
konumlar ve tasidig1 erdemler egitimli bir izleyici kitlesi tarafindan alenen tartisilan bir kiiltiir
olayr kiligina girdigi icin, sergi kiiratorii diger meslektaslarindan daha fazla {in kazanabilir.
Ayrica, uzman elestirmenler perspektif kullanma sanatina gittikge daha fazla dikkat
gosteriyorlar; artik serginin konusunu tartismakla yetinmeyip sergiyi basli basina bir nesne
olarak one ¢ikariyor, serginin “yazarindan/ yaraticisindan” daha sik soz ediyorlar. Baska bir

deyisle, basin sergiyi bir kurum tarafindan {iretilen saydam bir mecra olmaktan cok, belli bir
ismi olan belli bir bireyin yapit1 olarak ele aliyor”

Esas sovun sahibi olarak kiiratér, aslinda en fazla risk alandir. Diger miize

calisanlari, goriiniir olmadiklari i¢in, hatalarini diizelmek i¢in zamana sahiptirler. Ne



var ki kiiratoriin boyle bir sansi yoktur. Sergi izleyiciye sunuldugu andan itibaren,
kiiratériin geri donme ihtimali bulunmamaktadir. Izleyici, miize yonetimi, miitevelli
heyeti, basin ve medya kuruluglari, geri kalan miize c¢alisanlari, sergi acildiktan
itibaren kiiratoriin basarisini dlgen unsurlardir. Dolayisiyla, bir sergi ortaya ¢iktigi
anda, acilis giiniinden itibaren ya iyidir (kiirator ya basarili olmustur) ya da kotii (ya

da kiirator basarisiz olmustur) (Alloway, 1996, 226-227)

Diger yandan sergilemenin geismesine katkida bulunan pek ¢ok etkenden bahsetmek
de mimkiindiir. Bunlardan ilki, miizeler ve galeriler gibi kurumlarin
koleksiyonlarindan 6diing alinarak baska mekanlarda sergi yapma olasiligidir. Bu
yontemin kullanilmasiyla birlikte, pek cok sanat yapitin1 farkli kavramsal cerceveler
dahilinde gérmek miimkiin olustur. Bir diger etken ise pek ¢ok disiplinden nesneyi
sergileyebilme 6zgiirliigiidiir. Bu konu ¢esitliligi de sergileme pratiklerinde gelisme
olmasma katkida bulunmustur. Son etken ise, kiiltiir kurumlar1 arasindaki iletisimin
ve anlasmalarin artmasiyla birlikte biiyiik kiiltiirel sergilerin artmasidir. Ornegin
monografik, tarihsel, cografi ve tematik sergiler gliniimiizde kiiltiir kurumlarmin,
biiyiik finansal ve diizlemsel 6lgekli miizelerin gerceklestirdikleri sergiler igerisinde
yer almaktadir. Genelde disiplinleraras1 bir mantikta gergeklesen bu sergilerin
gerceklesmesi icin derinlikli bir arastirmaya, ¢esitli uzmanlik alanimlarina, titiz bir
calismaya ve biiyiik bir ekibe ihtiyag duyulmaktadir. Dolayisiyla burada kiirator,
monografik, tarihsel, cografi ve tematik bir sergiyi disiplinlerarasi bir anlayigla
gerceklestirebilmek i¢in bir ekip kurmak ve bu ekibi yonetmekle sorumlu olur. Bu da
kiiratorliigiin sergileme roliindeki degisimine isaret eder. Oyle ki artik kiiratdr, yalniz
basma sergi yapan bir aktdr olmaktan c¢ikarak, kavramsal cergeveyi belirlemek,
cesitli disiplinlerden uzman katilimcilar segmek, ¢alisma ekiplerini yonlendirmek, bir
mimara danmigmak, sunus acisindan resmi bir konum almak, ansiklopedik bir
katalogun basimini rgiitlemek gibi gorevleri de iistlenir. (Heinich & Pollack, 2001,

110).

Amerikan Miize Dernegi — Kiiratérler Komitesi’'nin (American Association of
Museums CURCOM — Curators Comitee) tanimina gore ise kiirator agsagidakilerin

hepsini ya da bir kismin1 yerine getirir:
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. Kendi alanlar1 dahilindeki entelektiiel gelisimlerde giincel kalmak, 6zgiin
arastirmalar yliriitmek ve yenilerini gelistirmek, kendi alan1 ve g¢evresi dahilindeki

gelisimlere her daim katkida bulunmak.

J Koleksiyonlar hakkinda edinme ve elden ¢ikarma konusunda Oneride
bulunmak.
J Objeler, Ornekler, tarihsel yapilar ve Kkiiltirel varliklar1 kapsayan

koleksiyonlara yonelik bakim ve gelisimde katkida bulunmak.

o Yiiksek profesyonel derecede kabul gormiis koleksiyonlarin bakimi i¢in yeni
politikalar formiile etmek ve yeni prosediirler meydana koymak.

o Koleksiyonda bulunan malzemelerin tarihini belgeleyecek ve tanimlayacak

arastirmalar gerceklestirmek.

o Miizeye ait olan veya 0diing alinmig nesnelere yorum katmak, agiklamak.

o Sergiler kurgulamak ve gelistirmek.

o Yapitlar1 yorumlamaya ve agiklamaya yonelik programlara katilimda
bulunmak.

. Monografiler ve diger malzemeleri yayinlamak.

o Medyada, kamusal toplantilarda, mesleki konferans ve seminerlerde

kurumlarmi temsil etmek (CURCOM, [07.10.2008]).

Ne var ki bu mesleki tanimin disinda, gliniimiizde pek ¢ok kisi (akademisyen, filozof,
elestirmen, halkla iliskiler danigmani, sanat yonetmeni, tiyatro ve sinema yonetmeni
gibi) kiiratorliik yapmaktadir. “Bu da sergi kiiratoriiniin islevinde, baslangicta miize
kiiratérii.  konumunda gozlenmis olan profesyonellesme siirecine karsit bir
profesyonellikten ¢ikma siireci gibi goriilebilecek bir duruma yol agar” (Heinich &

Pollack, 2001, 111).

Diger yandan, Alloway’in de “Biiyiik Kiiratoryal Karartma” adli makalesinde
belirttigi lizere kiirator pek ¢ok baski arasinda duran bir aktordiir(Alloway, 1996,
224):

“Kiirator sayisiz baskinin 6znesidir. Bunlardan bazilar1 hos karsilanir; bazilart da muhtemelen
etkinligin giivenli bdlgeleriyle/nde kalmak icin kabul edilmez. Bunlar: (1) Sanatg1r ya da
sanatgilarin yakininda olabilme arzusu. (2) Sanat¢inin baglica saticist ya da saticilaryla iyi
iligkileri koruma mecburiyeti. (3) Koleksiyoner memnuniyetini siirdiirme mecburiyeti. (4)
Miitevelli heyeti ve yoneticilerin zevk beklentileri. (5) Kiiratore es deger grubun zevk
beklentilerini kapsar.”
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Sanat¢1 ve sanatgilarin yakiminda olabilmek, sanatin ne ydnde sekillendigini
gorebilmek ac¢isindan dnemlidir. Sanat¢inin gelisimini, yaklasimini iyi kavramak, o
yapitin en iyi bigimde sergilenmesinde yardimct olur. Ne var ki burada kiiratdr kendi
ile sanatci arasma bir ¢izgi koyabilmelidir. Sanat¢inin ¢ok yakininda olmak veya
onun dostu olmak, onun istedigi ve gordiiklerini izleyici i¢in goriiniir kilmak
anlamima gelmemelidir. Kiirator sanat¢iya disaridan ve iceriden bakabilen bir
konumda olmak durumundadir. Tahmin edilecegi gibi bu olduk¢a zor bir konumdur.
“En bastan beri kiiratdrler ayni ikilem i¢inde olagelmistir. Bir yandan sanatgi ile
aralarinda onlarin temsilcisi olma sebebiyle bir taahhiit varken 6te yandan sanatgi
secimi konusunda halkin aracis1 konumuna gelmislerdir” (Draxler, 2004, 18).
Kiirator, ne bir sanat¢i, ne de sanat¢inin sevgilisi, ajansi, terapisti, spritiiel danigmant
ya da sozciisiidiir. Kiirator ya da kiiratoriin birlikte ¢alistig1 kurum, bir sergi yaparak
sanatc¢tya bir iyilik yapmaz. Bununla birlikte, bir sanat¢i sergiye katild1 diye kiirator

ya da kiiratoriin birlikte ¢alistig1 kurum, sanat¢iya bor¢lu olmaz (Flood, 2001, 65).

Sanat¢inin baglica saticist ya da saticilariyla iyi iligkiler kurmak, sanat¢min istenilen
yapitlarina kolayca ve zahmetsiz bir bicimde ulasabilmek ag¢isindan Snemlidir.
Istenilen zamanda, istenilen yapitin miizede olmas1 bir bakima buna bagldir. Ne var
ki bunu yaparken, kiirator, koleksiyonerin / yapit saticisinin kdlesi olmamaya da 6zen
gostermelidir. Zaman zaman koleksiyonerler, kendi istekleri dogrultusunda miizeye
yapit koymayi talep ederler, bu noktada kiiratér dogru hamleleri yapmali ve kendi

istekleri dogrultusunda yapitlara ulasmalidir.

Koleksiyonerin memnuniyetinin mecburiyeti i¢in kiiratdr, koleksiyoneri ¢ok iyi
tanimak durumundadir. Kimi koleksiyonerler vardir ki, yalnizca kendi istedigi kisi ya
da kurumlara yapit satarlar. Boylesi durumlarda, kilit noktada duran bir sanat
yapitina ulagabilmek i¢in dogru yontemin belirlenmesi gerekmektedir. Bu konuda
dogru yontem ise, ancak ve ancak koleksiyonerin ¢ok iyi taninmasiyla bulunabilir

(Alloway, 224 - 226).

Miitevelli heyetinin ve yoneticilerin beklentilerinin tatmin edilmesi ise kiiratoriin
maruz kaldig1 baskilardan belki de en dnemlisidir. Bir bakima bu kiiratriin gorevidir
de. Sanat igerisinde kimse vazgec¢ilmez degildir. Eger bir kiirator miitevelli heyeti ve
yoneticilerin beklentilerini karsilayamazsa, bir digeri karsilayabilir. Bunun bilincinde

olan kiirator de bu iki grubun isteklerini yerine getirmek i¢in oldukga yiiksek bir
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performans sergilemek durumundadir. Ne var ki en 6nemli konu bunu yaparken
sanattan ya da sanat yapitinin niteliginden 6diin vermemek zorundadir (Calikoglu,

2007).

Kiirator ayni zamanda, ona esdeger grubun da beklentilerini karsilamak
durumundadir. Potansiyel olarak orada c¢alisan herkes kiiratoriin izleyicisidir.
Calisanlar miizede belirli bir siire kalip oradan ayrilmazlar. Hep oradadirlar. Sergiyi
her daim izleme, inceleme ve elestirme firsatina sahiptirler. Dolayisiyla onlarin
fikirleri biiyiik bir yansima yaratir ve bu yansimay1 miitevelli heyeti gbz Oniinde
bulundurur. Kiirator, ona esdeger tiim bu kisilerle gerekli diyalogu kurmalidir. Bu

kiiratoriin dayanak noktasidir.

Cogunlukla kiirator, incelemek, arastirma yapmak ve yazi yazmak durumunda
oldugu icin akademisyenlerle karistirilir. Ne var ki kiirator miize igerisinde bir
akademisyen gorevi gormez. Bu miize gelenegi icin gecerli bir durumdur. Kiirator
akademisyenin yaratmig oldugu bilgiyi alip dontistiiriir. Akademik kisilik sabittir.
Giiclli, hegemonik, kendi sinirlarmin farkinda olan bir yapidadir. Kiirator i¢cin bu
gegerli degildir. Kiirator kendini siirekli bozmali, bir sekilde kendini doniistiirmeli

ve kendi bilgisiyle, kendini degistirmelidir. (O’Neill, 2007, 13).

Akademisyen ve arastirmaci da aynen kiiratdr gibi, etiketlemeler yapar, zamanlari,
yerleri ve akimlar1 isaretler. Ne var ki kiiratoriin isaretleme sistemi
akademisyeninkinden farklidir. Kiirator, kendi dogrular1 ile sanati isaretleyebilir,
fakat bir akademisyen i¢in bu gegerli olamaz. Akademisyen, bilimsel veriler
dogrultusunda etiketleme ve isaretleme yapmak durumundadir. Kiiratorii ve
akademisyeni birbirinden ayiran diger bir 6zellik ise iligkiler agidir. Akademisyenin
bir projesini ger¢eklestirirken ya da bir arastirma yaparken herhangi bir iliskiler
agma bagl kalma zorunlulugu yoktur. Akademisyen ulasabildigi bilgiler
dogrultusunda galismalarimni siirdiirebilme 6zgiirliigiine sahiptir. Ote yandan kiiratér,
sergisi lizerine bir arastirma gerceklestirirken bile, kurumunun kimligini g6z oniinde
bulundurmak durumundadir. Bunun yani sira kiirator, arastirmasi siiresinde attigi

adimlar1 da belirli iligkiler agina gore planlar.

Tiim bu noktalardan yola c¢ikarak, kiiratériin miizedeki gorevinin olduk¢a zorlu

oldugunu sdylemek miimkiindiir. Karsten Schubert’in de belirttigi iizere, cesitli
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anlagmazliklar1 karmagik durumlar1 ¢6zebilmek ve bir anlagsma ortami yaratabilmek
icin kiiratorlerin Uistlin becerilere sahip olmalar1 gerekmektedir. Gliniimiizde kiirator
pek cok beceriye sahip olabilmesi gereken bir kisidir. Oyle ki artik, bir kiiratér,
sanatgmin Ozgilinligiinii ve sanatin1 savunan, kiiltiir politikalrin1 gdzeten, kurum
kimligini ve ¢ikarlarmi 6n planda tutan, kuruma sponsor saglayabilen ve izleyiciyi
hem egiten hem de eglendiren biri olmaldir. “Diplomat, akademisyen, egitimci,
muhasebeci, politik taraftar ve eglence yeri sorumlusu: hi¢bir meslek birbirinden bu

kadar farkli becerileri gerektiriyor olamaz” (Schubert, 2004, 87).

2.2. Bagmmsiz Kiiratorler

Bagimsiz kiiratorler, belirli bir kurumla daimi bag kurmadan, tasarladiklar1 sergiyi
gergeklestirirler. Bagimsiz kiiratorii, miize kiiratdriinden aywran en Onemli fark,
bagimsiz kiiratoriin, miize kiiratorleri gibi, herhangi bir kurumun politikas1 yoniinde
hareket etme zorunlulugunun ve herhangi bir sergi tasarlarken kurum kimligini géz
ontinde bulundurma gereginin olmamasidir. Dolayisiyla bu durum bagimsiz kiiratore,
arastirmalarinda ve yaptig1 sergilerde 6zgiirliik saglar. Bagimsiz kiirator, daha farkl
tarihsel okumalar gerceklestirebilir, sanat tarihinde ya da sanat kavramlar1 arasindan
istedigi bir konuyu ele alarak, o kisimdaki sanati goriiniir kilabilir ve bdylece

alisilagelmis sergi siirecinin digina ¢ikabilir.

Kiirator, sanati takip etmek i¢in sanatgi ile iligkisini ¢ok siki tutmalidir. Japon kiirator
Yuko Hasegawa’nin da belirttigi lizere, bir sergi ilizerinde g¢alisilirken, kiiratoryal
istegin, sanat¢inin istegi ile carpigmasi, etkilesime gegmesi gerekmektedir. Her ne
kadar sanatgiya gore bu iletisim ve etkilesim degisecek olsa da, sonucta ortaya ¢ikan
biitiinlesme 1yi bir sonug verecektir. (Hasegawa, 2001, 78) Bagimsiz kiirator, sanatci
ile miize kiiratoriinden daha fazla bag kurmak durumunda kalabilir. Miize kiiratorii
ile sanat¢1 arasindaki iligski sonugta kurumsal bir noktada ilerlemek durumundadir.
Fakat bagimsiz kiirator, hi¢cbir kurum ya da kurulusun temsilcisi olmayarak, sanat¢1

ile bagm birey olarak kurar.

Kiirator Stephen Wright’a gore, simdi sanat diinyasinda kiiratorlik modeli
tarafsizmis gibi goriiliiyorsa da, bu durum goriindiigii gibi degildir. Writght bagimsiz

kiirator teriminin, ilk olarak 1975°te, genel ekonomi i¢inde, sirketleri kiiciiltme,
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yeterlikleri dig kaynaklara baglama ve danigmanlar talep etmeye dogru bir yonelimin
ortaya ¢ikisiyla aynit zamanda kullanildigini belirtirken, bagimsiz kiiratoriin belirli
ama yanliglanamaz bir seklide, sanat diinyasinin, daha genel dis danigsmanlar edinen
is diinyasma verdigi yanit oldugunu savunmaktadir. Sonrasinda tanik oldugumuz
seyin ise, genel ekonominin dogasindaki siiregitmekte olan yer degistirme oldugunu
one siiren Wright, bu arada hiyerarsik diizenin yerine ag kurma ve agimsi yapi
gecmeye basladigini sdylemektedir. Wright, ag kurmayi tercih eden yOnetim
tekniklerinin, sanat modelinin bazi unsurlarini taklit etmeye ve kendine mal etmeye
basladigin1 belirtmektedir. (Wright, 2004, 213 — 214). Dolaysiyla, bagimsiz
kiiratoriin gorevini aciklayabilmek ve giiniimiiz diinyasinda neler yaptigin1 formiile
edebilmek i¢in, Oncelikle 1960 sonrasi sanatta ve diinyadaki degisimlere deginmek

gerekmektedir.

2.2.1. Bagimsiz Kiiratorligiin  Ortaya Cikisi: 1960’ Yillarda Sanat

Diinyasinda Degisimler

Bagimsiz kiiratorliik, 1960 sonrasinda sanattaki degisimlerle birlikte ortaya ¢ikmistir.
Harald Szeemann, 1969 yilinda When Attitudes Become Form (Davranislar Forma
Doniistiigiinde) adli sergiyi actiginda, bu sergi bir baskaldir1 olarak nitelendirilmistir
ve giiniimiizde Szeemann ilk bagimsiz kiirator olarak degerlendirilmektedir. Her ne
kadar Szeemann o sirada Berlin’deki Kunsthalle Bern’in direktorliigiine devam
ediyor olsa da, bu sergi ona Documenta 5’in kapisint agmis ve bundan sonra
bagimsiz bir kiirator olarak yoluna devam etmistir. Elbette ki Szeemann’1 o donemde
etkileyen cesitli faktorler bulunmaktadir. Ornegin donemin sanatsal ve diisiinsel

ortami bagimsiz kiiratorliigiin ¢ikmasma 6n ayak olmustur.

1960’11 yillar, modernitenin etkisini yavas yavas kaybetmeye, postmodern hayatin
kendini gOriiniir kilmaya basladig1 bir zamandwr. “Postmodernlik, modernligi
katlanilabilir kilmis olan umutlar ve hayallerden yoksun modernliktir’(Hebdige,
1988, 195) der Dick Hebdige. Her ne kadar burada Hebdige karamsar bir tanim
yapsa da Krishan Kumar postmodernizmi daha kapsayici bir ¢esitlilik olarak ele alir

(Kumar, 2004, 127, 128):
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“Postmodern kuram ¢agdas toplumdaki indirgenemez c¢ogulculuk ve cesitliligi yadsimaz.
Cagdas toplumu gelenekselin karsiti olarak modern kilan da bu ¢ogulculuk ve ¢esitliliktir ama
bu ¢ogulculuk herhangi bir belirgin ilke uyarnca diizenlenip biitiinlestirilmez. Bu gogulculuk
ve ¢esitlilige sekil ve anlam kazandiracak herhangi bir denetleyici ve yonlendirici gii¢ yoktur
ya da hi¢ degilse bundan bdyle yoktur — ne Marksistlerin savundugu gibi ekonomide, ne
liberallerin diisiindiikleri gibi politik birimde hatta ne de muhafazakarlarm 1srarla {izerinde
durduklar: gibi tarihte ve gelenekte. Toplumun tiim kesimlerinde yalnizca az veya ¢ok tesadiifi
yonsiiz bir akis s6z konusudur. Alanlar ya da kesimler arasindaki sinirlar ¢oziiliip dagilmis. Ne
var ki bu ¢oziinme bir yeni — ilkelci biitiinliige degil, bir postmodern par¢alanma durumuna yol

acmistir”

Postmoderne iligkin makul dl¢iilerde net bir tanimla ise baslamak olduk¢a zordur
clinkii bu postmodern pratigin biiyiik kismima ters diismektedir. Postmodernistler
genellikle tanimlama yapmaktan kaginirlar bunun kismen nedeni, “postmoderne
iliskin modern bir tanim yapmaktan kag¢inmanin zor olmasidir; aslinda
postmodernizme iliskin herhangi bir tanim modernist olacaktir” (Nederveen Pieterse,
1992, 26). Fakat genel olarak postmodernizmin temel diisiince ve pratiklerin
tamamimnin II. Diinya Savasi sonrasinda ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiindiir.
Ardindan, Ozellikle 19601 yillardan itibaren, postmodernizm, Fransa'da goriilen
teorik caligmalarin ve felsefi tartigmalarin sonucunda, felsefi olarak da kendini ifade
etmeye baslamistir. Postyapisale1 felsefe, postmodernizmin diisiinsel felsefi planini
olusturmaktadir. Bu donemde modernist diisiince sorgulanmaya baslanmis ve bu
diisiincelere kaynak olan diisiince bicimleri ya da temel kuramsal kavram ve
kategoriler irdelenmistir. Temelde postmodernist yaklagimda, bilim, teknoloji, sanat,
siyasal Ozgiirlikler adina yapilan her seyin ortak amaci ilerleme ve insanin
Ozgiirlesmesidir demek miimkiindiir. Kumar bu konuda sunlari sdylemektedir
(Kumar, 1994, 133):
“1960°11 yillarmn karsi — kiiltiirii postmodernizm bayragini sevkle benimsedi. Postmodernizm
yandaslart kendilerini, ister kiiltir ister politikada olsun, modernizmin temsil ettigi her seye
kars1 bir meydan savasina hazir goriiyorlardi. Pop sanat ve pop miizik, sinemada yeni dalga ve
edebiyatta yeni roman, happening ve be — in, kitle gosterileri ve protestolari, sanat ile hayat
arasindaki smirlarin kaldirilmasi, estetik tefekkiir ya da diisiinsel ¢alismadan ziyade cinsellik
ve uyusturucular aracilifiyla duyarliligin yesertilmesinin tercih edilmesi, gergeklik ilkesi

karsisinda haz ilkesinin hak iddialarmnin yiikseltilmesi: Tiim bu yollarla karsi — Kkiiltiir,
modernizmin segkinci, i¢crek ve otokratik diinyas1 olarak goérdiigi seylere saldirdi”

Diger yandan postmodern durum diginda globallesen diinya diizeni ile birlikte 1960
sonrasinda bolgesel ve global sanat¢1 kavrami da ortaya ¢ikmistir. Stephen Wright’a

gore bolgesel sanatgilar caglar boyunca eski gelenekleri, modernitenin miimkiin
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kildig1 karisim sayesinde, baska kiiltlirlerden alinmis bigimsel yeniliklerle
giiclendirip zenginlestirerek sonsuz hale getirmislerdir. Giinlimiizde pek ¢ok sanat¢i
kokenlerine 6zgii gorsel anadili kullanirken bile tarihsel anlarini derin bir yogunlukla
yasamaktadir. Yerlestirme veya tuval resmi farketmeksizin, sanat, Oncelikle bir
baglam sunmalidir. Ote yandan modernist bir ¢izgide calisan diinya sanatgilar1 hizla
degisen toplumlarin simdiki zamanina yogunlasmislardir. Bu sanatcilar,
caligmalarini, dayanaklarini kaybetmis bir diinyanin karisikligmi yansitan isler olarak
gormektedirler. Aslinda bu sanatgilar, modern hayatin dayatmalarini yerine getirerek,
kendilerini herhangi bir cografi ya da toplumsal belirleyicilikten Ozgiirlestirmek
isterler. Asil istedikleri, bagl olduklar1 cografyadan ayr1 bir 6zerklikte, 6zgiir ifadeyi
yansitabilecekleri caligmalar tiretmektir. (Wright, 2004, 84)

Kavramsal Sanat

1960’lar ile birlikte ara seyler yavas yavas vuku bulmustur. Fluxus, happenning
kendini gdstermis, tam anlamiyla sanatin diisiince yapisini degistirmistir. Kavramsal
sanat ortaya ¢ikmistir. Kavramsal Sanat, en genis anlamiyla sanati kuramsal
diizlemde ¢ozlimlemeyi, yapisini aragtirmay1 ve yeniden tanimlamay1 amaglayan bir
sanattir. Sanat1 bilimle es tutarak herhangi bir sanat dalinin igerigiyle sinirlamadan,
bir biitlinliik i¢inde irdelemistir. Kavramsal Sanat, 1960’11 yillarin sonlarinda ortaya
ciktiginda sanat diinyas1 biitiinliyle sarsimigtir. Modern sonrast bu tepki, 6ziinde;
bi¢imsel yetkinligi arayan alisilagelmis sanatin yerine bir anlamda yeni bir yasam
sekli Onerisinde bulunan bir anlayis olarak da kabul edilebilir. Stephen Wright,
modernist ¢izgiden kopup yalniz cografi sinirlar1 degil, sanati, sanat olmayandan ve
oOteki cesitli toplumsal girisimlerden ayiran ve bolgesellige karsi olan sanatgilarin, her
smirlar1 yok saydiklarinda, bolgesellik ve yerellik meselesini astiklarmi soyler.
Wright’e gore bu sanatgilar, sanat1 daha ¢ok sinirlari gegme ve disiplinleraras: etkili
olan bir anlam {retme dizgesi gibi goriirler. Wright,  bdylelikle sanatin,
disiplinlerararas1 bir hale geldigini ve cografyalarin disina tastigmi sdylemektedir

(Wright, 2004, 84, 86).

Kavramsal sanatgilar, geleneksel sanatin simnirlarimi agmayi hedeflemislerdir. Bunu
cagdas diisiinceden yararlanarak gerceklestirme c¢abasi icine girmislerdir. Cagdas
sanatin tiirleri arasinda; Olusumlar (Happenings), Gosteri Sanati, Viicut Sanati,

Cevresel Sanat, Yerylizii Sanati, Yoksul Sanat, Siire¢ Sanati, Video Sanati, Nesne
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sonras1 sanat ya da Nesnesiz sanat yer almaktadir. Biitiin bu sanat tiirlerindeki ortak
nokta, temel meseleyi iletmek i¢in kullanilan aracin, dil, ¢esitli nesneler, insanin
kendisi ya da doga olmasidir. Fakat kavramsal sanat¢ilar bu aracin sanat yapitinin
kendisi olarak algilanmasma da karsidirlar ¢linkii aslinda temel mesele verilmek
istenen mesaj, kavram ya da diisiincedir. Kavramsal sanat i¢in sanat tamamen

diistinsel bir siirectir. Boylelikle sanat nesnesi bir meta olmaktan ¢ikar.

Kavramsal sanatin koklerinin atildigi cografyanin Amerika Birlesik Devletleri
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Nancy Atakan, Kavramsal Sanatin, Duchamp’n,
Jasper Johns, Rauschenberg, John Cage ve Merce Cunningham’m calismalariyla
yorumladiklart ve yaygmlastirdiklar1 diislinceler {izerine kurulu oldugunu
belirtmektedir. Bu sanat tiirii baz1 yonlerden Minimalist yapitlarin dogal bir sonucu
olarak da algilanabilir. Bu terimi 6nceden kullanan sanat¢ilar, Henry Flint ve Edward
Kienholz’dur. Fakat terime yeni bir anlam kazandiran Sol LeWitt’in Kavramsal
Sanat Uzerine Tiimceler ve Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar bashikl iki
makalesidir. Sol LeWitt bu yazilarinda sanat ve diisiince arasindaki bagin 6nemi
tizerinde durmus, sanatin biligsel (kognitif) bir islev ve net olarak tasarlanmig bir
siire¢ olduguna dikkat ¢ekmistir. Kavramsal Sanat’a yon veren sanatgilardan bir
digeri, Joseph Kosuth, 1969°da Art after Philosophy (Felsefeden Sonra Sanat)
baslikli makalesinde Kavramsal Sanat teriminin netlestirilmesi geregi iizerinde
durmustur. Kosuth’a gore kavramsal sanat, sanat kavramimnin temellerini
irdelemelidir. Ona gore, Duchamp’in hazir-nesnelerinden sonra, sanat artik bicime
degil isleve odaklanmak durumunda kalmistr. 1965°’te Kosuth Uc Tabure adl
yapitini sergilemistir. Bu yapitta gergek bir tabure, taburenin fotografi ve tabure
sOzciigiliniin sézliikten alinmis tanimi bulunmaktadir. Kosuth i¢in tiim sanatsal oneri
0ziinde sanatin bir tanimlamasi1 anlamini igerir ya da bdyle bir tanimlamanimn sonucu
sanattan baska bir sey olamaz. Sanat alanini dil agisindan arastirdiktan sonra Kosuth,
nesnenin dilbilimsel tanimlamanin yerini aldig1 ve dis diinya ile 6zel olarak 6nerilmis
kavramlarin yapamayacagi kadar ¢ok sayida ve dogrudan iliski kuran bir sanata

yonlenmistir (Atakan, 1998, 11, 12).

Nancy Atakan’a gore, 1975 oOncesinde kavramsal sanata yon veren her akim
kendinden menkul bir bigimde hareket etmistir. Fakat 1980 sonrasinda sanat alaninda

tirtinler ortaya koyan sanagilarin ortak amaclar1 vardir. Bunlar:
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Gliglii sanat kurumlarina kars1 gelerek varsayimlari yikmak.

Sanatin satilabilir veya rant elde edilebilir bir iirlin olmadigini vurgulamak.

Deneyimi tetiklemek, algiy1 sorgulamak.

Imge ve dil arasindaki iliskileri irdelemek.

Sanat ve estetik ayrimini ortaya koymak.

Siirec/iiriin iligkisini sorgulamak.

Galeri/miize/sanat ~ sistemine bir alternatif gelistirerek sanat  yapitlarim
yayginlastirmak i¢in yeni yollar bulmak.

Sanat yapiti, sanat¢1 ve izleyici arasindaki iligkileri yeniden yapilandirmak (Atakan,

1998,12).

Tiim bu amaclar dogrultusunda sanatcilar kavramsal sanatin agmis oldugu yolda,
miizeler ve galeriler gibi kurumlar1 elestirmeye, sanat tarihinin i¢indeki konu ve
temalar1 yeniden ele almaya baslamislardir. Sanatgilarla birlikte bu zamana kadar,
bat1 sanatmin, kendi tarihini belirli varsayimlar iizerine kurdugunu, 1960’lardan
sonra bazi durumlarin ¢alinti, yalan oldugunu sdyleyen kisiler ortaya ¢ikmistir. Sanat
tarihini daha farkli bicimde okuyabilen, arastirmasini bu yonde yapabilen kisiler
olarak, kiiratorler, 1960 sonrasi, bu durumu masaya yatirarak simdiye dek ele
aldiklar1 ve inandiklar: tarihin onlarmn tarihi olmadigini sdylemisler, tarih boyle bir
yerse buna giivenmemek gerektigini vurgulamislardir. Kiiratérler Batmin son
yiizyillda ortaligi talan ettigini ve bu talanin bir sorumlusu olmasi gerektigini
savunmuslardir. Kiiratorlerle birlikte diinyanin, Bati’nin simdiye dek ele aldig1 ve
kayda gecirdigi bicimde olmadigi ortaya ¢ikmustir. Diinyanin kiigiik oldugu
diisiincesi bu yillarda anlam kazanmistir. Bu gelisim ve degisim icerisinde bir seylere

ihtiya¢ duyulmaktadir ve bu ihtiyaci da kiirator karsilamistir. (Calikoglu, 2007)

Elbette ki sanat tarihini yeniden ele alan ve kurumlar1 elestiren kesim yalnizca
kiiratorler olmamistir. Aksine kiiratorler, zaman zaman yontemlerini sanatgilar
tarafindan gelistirilen pratikler iizerine kurmuslardir. JensHoffmann’a gore
kiiratorliigiinii  sanat¢ilarin  yaptig1 sergilerin bir kolunu, 1980’lerin sonu ve
1990’larin ortalarma dek yapilan ve sergiler sistemleri ile sanat kurumlarmi elestirel
olarak ele alan grup sergileri olusturmaktadir. Bunlar arasinda, Joseph Kosuth’un,
Brooklyn Miizesi’'ndeki The Play of the Unmentionable’1 (Sozii Edilemezin Oyunu)
(1990), Fred Wilson’in Baltimore’da, Maryland Tarihsel Toplum’unda Mining The
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Museum’u (Miizeyi Kazmak/ Miizeye Mayin Dosemek) (1992), géze carpmaktadir.
Benzer bir yaklasim ise, Hans Haacke’nin, Rotterdam, Museeum Boijmons Von
Beuningen’daki kalici koleksiyonun Viewing Matters: Upstairs (Sorunlar
Degerlendirmek: Yukaris1) (1996) adli sergidir. Haacke, yapitlarn miizenin
deposundan rastgele secilmesini kararlastirmis ve bu da beklenmeyen ve tezat
olusturan bir sergilemeye yol acmustir. 1985 ve 1991 yillarinda Whitney
Bienallerinde, Group Material kolektif grubu tarafindan diizenlenen sergiler,
kiiratoryal yonteme yonelik elestirel incelemenin bagka bir yoniinii ortaya koyar.
Ornegin Americana (1985), Whitney Bineali’ne alternatif olarak baslamistir.
Burada, grup, bienalde bulunmasi gerektigini diisiindiigii ve New York Galerileri
sahnesinde bulunmayan, kiiltiirel agidan ¢ok ¢esitli arka planlara sahip ve genellikle
kadinlardan olusan sanatgilara yer vermistir. Sergi, Amerikan sanatinin bir
incelemesini sunmus ve grubun da cabalarinin sonucu olarak, miize lobisindeki
“Salon des Refusées’e (Reddedilenler Salonu) doniismistir. 1991°de Group
Material, yine Whitney Bineali’nin bir parcasi olan, sanat¢ilarin Whitney Biealinde
olmas1 gerektigini diisiindiigii bir konu olarak, AIDS krizi ile iliskili bircok sanat
yapit1, dokiimanter ve ani nesnelerinden olusan, AIDS Time Line’t (AIDS Zaman

(izgisi) organize etmistir. (Hoffmann, 2006, 325)

Dikkat ceken sergilerden arasinda, Martha Rosler'n If You Lived Here...(Eger
Burada Yasasaydin...) (1989) ve Barbara Kruger'n onderlik niteligindeki Pictures
and Promises: A Display of Advertising, Slogans, and Interventions’t (Resimler ve
Vaatler: Bir Reklam, Sunum ve Miidahale Gédsterimi) (1989) yer almaktadir.
Rosler’mn programu ii¢ grup sergisinden ve zengin kaynakli yayinlarla desteklenen
dort kamusal forumdan olusmustur. New York Dia Art Foundation’da gerceklesen
proje, gercek ve hayali olana; mimari ve sehir planciligina oldugu kadar, sehircilik,
evsizlik, iskan ve kiracilik sistemi ile iliskili sorulara da odaklanmistir. Rosler’in,
kendine ait sanatsal inceleme programi, daha biiylik sosyal ve politik anlama
yogunlasirken, Kruger’in sergisi de, onun kitle iletisimi ve reklamimn giiciiniin
elestirisine uzun siiredir kafa yormasinin bir iiriinii olarak goriilebilir. Pictures and
Promises sergisi Newyork’da The Kitchen’da yer almistir ve Jenny Holzer, Sherrie
Levine, Laurie Simmons, James Welling, Hans Haacke, Hannah Wirke gibi birgok
sanatgmin islerinin, yogun bir reklam enstaldsyonuyla yan yana getirilmesinden

olusmustur. Kurumsal elestirinin giincel sampiyonu, Andrea Fraser, ayn1 zamanda
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Kaliforniya, Berkley Universitesi, Universite Sanat Miizesi’nde Aren’t We Lovely?
(Cok Hos Degil Miyiz?) (1992) adli sergiyi de gerceklestirmistir. Fraser, mal
varligin1 iiniversiteye birakan Thérése Bonney’nin mirasini incelemis ve Ozel
yasamimdan genel koleksiyona giden bir gecisle hazirladigi bir sunumla onun
yasammin bir portresini ¢izmistir. Fraser, bunu yaparken, kisiler ve kurumlar
arasindaki ¢eligkili, gerilimli durumlara dair sorular ortaya atmistir. (Hoffmann,

20006, 325, 326).

Hoffmann’in da belirttigi iizere sanatgilar, sanat tarihi igerisinde, farkli sergileme
pratikleri gelistirmislerdir. Bu pratikler, beklenenin aksine sanat diinyasi igerisinde
var olan kiiratoriin roliinii azaltmaktansa, kiiratdriin dnemini daha da artirmastir.
Sanatin goriinlir oldugu yerler ve goriiniir oldugu araglar degistikce, tiim bunlar1
diizenlemek, ag¢iklamak {izere aktorlere ihtiyag duyulmustur. Sanat¢i, sanati
uretendir. Kiirator ise, iretileni izleyiciye aktarmakla gorevli araci konumundaki
kisidir. 1960 sonrasinda, sanatin yeniden taniminin yapilmasi ve sanatin diger
diislince alanlar1 i¢indeki yerinin saptanmasi siirecinde kiirator, bu tanimlar1 yeniden

belirleyen kisi ve elestirmen gorevini de almistir.

2.2.2. Bagimsiz Kiiratoriin Sanat Diinyasi Icerisindeki Rolii

Buradan yola ¢ikarak, bagimsiz kiiratoriin, sanatla birlikte sekillenen ve kendisi de
sanat1 sekillendiren ogelerden biri oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bagimsiz
kiiratorler, miizelerde benimsenen sergi pratiklerinin aksine, tarih anlayisin1 da farkl
bir agidan ele almalariyla, sergileme alaninda yeni bir yol agmislardir. Elbette ki bu
durum, kiirator ve sanatgilar arasindaki i birliginden ortaya ¢ikmistir ve bu pek dile

getirilmemektedir (Hoffmann, 2006, 323).

Burada su soru ortaya c¢ikmaktadir; kiirator, is birligi icerisinde olacagi sanatci ve
kurumlar1 neye gore se¢mektedir? Zaman zaman bagimsiz kiirator, miize kiiratorii
gibi, sanat tarihi igerisinde 6nemli bir yere gelmis ya da bir kurum catist altinda var
olabilecek sanatcilar1 segmektense, sanat diinyasina yeni adim atan sanatgilara yer
vermeyi tercih eder. Fakat diger yandan, bagimsiz kiirator de miize kiiratdrii gibi bir
tutarlilik gostermek durumundadir. Dolayisiyla, sanat¢i se¢iminde, bagimsiz

kiiratoriin de baski altinda kaldigi durumlar gergeklesir. Miize kiiratorii, iginde
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bulundugu kurumun diger calisanlarindan, yoneticilerinden, miitevelli heyetinden
kaynaklanan bir baski ile kars1 karsiyadir. Fakat bagimsiz kiirator boyle bir baskiyla
karsilagmaz, aksine, bagimsiz kiirator, tutarli olabilmek adina, kendine uyguladigi
baski altindadir. Bagimsiz kiiratdr, bunu yapabilmek i¢in, sanat diinyas1 igerisinde
kendini konumlandirir. Kendi bulundugu noktadan sanatin gidis yolunu ¢izer ve bu
gidis yoluna uygun sanatcilart seger. Her kiirator, kendi konumlandigr nokta
elverdigince, sanat yapitina ve sanatg¢iya ulasir. Dolayistyla bagimsiz kiiratoriin

ulastig1 sanat¢i, onun basarisini ya da basarisizligini belirler.

Yukaridakilerden yola ¢ikarak, bagimsiz kiiratoriin roliiniin de miize kiiratoriinden
cok farkli olmadigmni sdylemek miimkiin olabilir. Aynen miize kiiratorii gibi,
bagimsiz kiirator de (1) sergileyecegi yapit1 en dogru bicimde se¢meli, (2) onu
baglamia uygun bigimde sergilemelidir. Ne var ki, bagimsiz kiirator, miize kiiratorii
gibi, miitevelli heyeti ve ydneticilerin zevk beklentileri ile miizedeki kiiratore es
deger grubun zevk beklentilerini karsilamak durumunda degildir. Fakat bagimsiz

kiiratoriin karsilastig1 cesitli baskilar da bunlara yakindir.

Yukarida bahsettigimiz, kiiratoriin bagimsizligr durumu da iste burada devreye girer.
Her ne olursa olsun, kiiratorlerin isbirligi i¢erisinde olduklar1 belirli kurumlar vardir.
Bir serginin gerceklestirilebilmesi icin, kiiratorler bu kurumlardan destek alirlar.
Dolayistyla, tam bir bagimsizliktan sz etmek giictiir. Ornegin bagimsiz bir kiiratér,
sergisini gerceklestirmek i¢in bir bankanin sponsorlugundan yararlanabilir. Bu
durum, kiiratorii sponsora karsi sorumlu yapar. Sponsor, aynen miizede oldugu gibi,
bagimsiz kiiratore de belirli amaglar dogrultusunda yardim eder. Bu nedenle, eger bir
firma bir sergiye sponsor oluyorsa, bu sergiden ve dolayisiyla kiiratériinden belirli

beklentileri oldugu anlamina gelir.

Diger yandan kiiratoriin bagimsizligi, zaman zaman kiiratdriin sanat¢inin Oniine
gecmesi gibi durumlart dogurabilir. Gegtigimiz son on yilda, kiiratoriin gorev
taniminin degismesiyle, kiiratoriin sanat diinyasi igerisinde bir star oldugu séylemleri
ortaya ¢cikmistir. Sanat¢i, bagimsiz kiiratdr ve sanat elestirmeni Hans-Dieter Huber
kiiratorliik i¢in sunlar1 soylemektedir (Huber, 2004, 125) :
“1997 yilinda Helsinki Nifca Center’da diizenlenen “Siireci Durdurmak? Sanata ve Sergilere
Giincel Bakis” konferansinda Miinihli sanat¢1, miizisyen, elestirmen, kiirator Justin Hoffman’mn
konugmasmin bashgi “Tanr1 Kiiratérdiir’diir. Polonyali-Ingiliz sosyolog Zygmunt Bauman ise

“Tanr1’ya siikiir ki kiirator degilim” demistir. Bu s6z, onun ne bir Tanr1 ne de bir kiirator
olmadig1 sonucunu dogurmustur. Ancak su da eklenmelidir ki Tanri’nin kendisi de bir kiirator
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degildir. Bu bakis agisi, O’nun diinya {izerindeki temsilleri i¢in gegerlidir. Yani, dini kurallara
gore, kiirator dini durugmalarda akil hastalar1 ve zeka oziirliilerin admna bekgilik yapmak tizere
gorevlendirilmistir. Almanca dini terminolojide ‘Kuratus’ kelimesi, kilise tarafindan yonetilen
bir bdlgenin yoneticisi anlammdadir. Kuratus, papazin altinda ¢alisan bir gesit asistan rahip
gibidir ancak bazen de bagimsizdir. Ozellikle, Pazar sabahi, dinsel torenlerle ayn1 saatte agilist
yapilan bir serginin popiilaritesi diisiiniildiiglinde, bu kavramin tarihi dogrultusunda kesinlikle
bir paralellik kurulabilir.”

Huber, son yillarda kiiratorlerin sergilerde fazasiyla 6n plana c¢iktigini burada
vurgulamaktadir. Huber, Richard Sennet Die Tyrannei der Intimitat (The Tyranny
of Intimacy) Samimiyetin Zulmii 'nde bunu ¢ok iyi bir sekilde acikladigini soyler ve
gitgide kiiratorlerin sergilerin organizatorleri olarak daha ¢ok one ¢iktigmi vurgular.
Birinin, sadece ¢aliganlarin tablolar1 diizgiin yerlestirdigini kontrol etmesi bile,
isminin “Kiiratorligiinde..” baslig1 altma sasali kiilt bir isim olarak yazilmasiyla
ortaya ¢iktigini sdyleyen Huber, eger kiiratoriin ismi biliniyorsa, cogunlukla sergiden

ne beklendigi de biliniyordur der (Huber, 2004, 125).

Berlin’deki Bethanien Sanat Evi Miidiirii Christoph Tannert, sanatsal ydntemin
kiiratorlerin eline nasil diistiigiinii sorgulamaktadir. Tannert’e gore tiim sorular,
kiiratorlerin durumu ve yargilama yetkilerinin bir normallik makinesinde kayboldugu
hakkindadir. Kiiratorler bu durumdan ve parasizliktan dolay: arada kaldiklarini iddia
ederler. Bu sonugsuzluk, sanat ve sanat elestirisinde kiiratdriin goriinen basarisi, artik
arka planda degil, kiiltiirel-politik sahnenin merkezindedir. Gegerli durum ise sergi-
diizenleme alaninda kisisel sunumlar ve yorumlarm Onemini vurgulanmasidir

(Tannert, 2004, 21).

Genellikle belirli kiiratorler, sanat¢1 gruplariyla iliskilendirilir. Bu sanatgilar, bir
sergiden digerine bireysel kiiratorlerin yol gostericiliginde beraber ¢alisirlar. Boylece
kiiratorler; sanatgilar, kurumlar ve toplum arasindaki arayilizii isgal eder ve
tanimlarlar. Buradaki soru, bir kisiye odaklanmis bir ¢agdas sanatin tanimlayici
giiclinli gormek isteyip istemedigimizdir. Dolayisiyla bdylesi durumlarda, kiiratoriin
giicli ve iktidar1 iizerine sorularla karsilasiriz. Miize kiiratorii, koleksiyonu genisletme
ve miize i¢in farkli sergiler olusturma zorunlulugundan dolay1 ¢ogunlukla farkli
sanatgilarla ¢alisir. Ne var ki glinimiizde ¢cogu bagimsiz kiirator belirli bir sanat¢i
grubuyla ¢alismay1 tercih eder. Bu kiiratore sergilerini gergeklestirmesi esnasinda bir
giiven saglar. Onceden calistigi, calisma disiplinine ve yontemine tanik oldugu
sanat¢ilarla is yapmak kiiratdr i¢in kolayliktir. Kiirator sergiyi gerceklestiriken,

nelerle karsilasabileceginin, birlikte calisacagr sanatgidan neler beklemesi
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gerektiginin bilincinde olur. Bu durum nihayetinde belirli kiiratorlerin belirli

sanatcilarla calismasi ile sonuglanir.

Diger yandan bazi kiiratorlerin aynt zamanda birer sanatgr olmasi da sorun
yaratabilir. Max Dieter Huber’e gore, bu durum bir bilinmezlik yaratmaktadir
(Huber, 2004, 125):
“Neredeyiz? Gittikge artan kiiratdryel mutlakiyet doneminde mi yoksa simdiden kiiratoryel
aydinlanma c¢aginda miy1z? Kiiratér giderek kendini daha ¢ok yansitan bir hale gelmistir.
Faaliyetlerini elestirerek veya elestirmeden yansitmaktadir. Bu bir sir degildir, iletisim
biliminde bu artan kendini yansitict durum ve artan sdylev, benim “kiirator sistemi” olarak
tanimladigim bagimsiz sistemin farkini dogurur. Ancak bu sistem heniiz yeterince bagimsiz ve

farkli gozitkmemektedir. Ciinkii bir¢ok kiiratdr ayn1 zamanda hem elestirmen hem de sanatgi
olarak etkindir."

Elbette ki kiirator, sanatci ve elestirmen gibi hareket ettiginde, nesnellik problemi
ortaya ¢ikmaktadir. Diger yandan kiiratorler, birer sanat¢i olmasalar bile, sanatgilarla
ilgili nesnellik problemi ile karsilagsmalar1 miimkiindiir. Bu nesnellik problemi,
kiiratorlerin, sanatcilar, sponsorlar, kurumlar gibi pek c¢ok denge arasinda
durmalarindan kaynaklanir. En bastan beri kiiratorler ayn1 ikilem i¢inde olagelmistir.
Bir yandan sanatci ile aralarinda onlarin temsilcisi olma sebebiyle bir taahhiit varken
Ote yandan sanat¢i se¢imi konusunda halkin aracisi durumuna gelmislerdir. Yetki,
taraf ve ¢ikar ¢atigmalar1 bertaraf edilmis olsa da bu fonksiyonlarin ¢aligsmasindaki
iki kutupluluk gilinlimiize kadar siiregelmistir.  Bastan beri soru, bu oliimciil
kutupluluktan nasil kurtulmak gerektigidir. Kiiratér Helmut Draxler’a gore
kiiratorliik, sanatct agisindan bir gii¢ kurumu (zaman zaman sanat¢i kiiratorii dize
getirse de kiirator sanat¢1 karsisinda yetkilidir) ile karsi taraf acisindan degerlerin
yerlestirilmesinin toplumsal fonksiyonu arasinda son derece sorunlu bir taahhiittiir

(Draxler, 2004, 18).

Bagimsiz kiiratér ve sanat elestirmeni Ekaterina Andreeva kiiratdryal yaklagimin

problemli yanina soyle yaklagsmaktadir (Andreeva, 2004, 22):

“Kiirator hakkindaki genel tahminler belki de onun basarisiz sanat¢1 ve herhangi bir seyde
yeteneksiz oldugudur. Benim fikrimce onun, tersine ¢ok 6nemli islevi vardir. Bunu daha iyi
anlamak i¢in Laurence Sterne’nin Tristram Shandy’nin hayati ve diislinceleri, romanindan
bir kesitle agiklanabilir. Burada belirlenen kavram ve romandaki asil kahramanin dogumu
betimlenmigtir. Tristram Shandy’nin annesi gibi, kiiratér de sanat¢ilarin vurus sesini, darbesini
¢ok onemli anlarda yanlis sorular sormakla ifade ediyor, boylece isin gelecekteki akibetinin
negatif etkilerinin olugmasi1 ortadan kaldirtyor, bir at doktoru gibi, o isini sakat
edebilme sanat1 sayesinde dogum anina miidahalesini gerceklestiriyor. Birkag kiirator
kendilerini sanat¢ilarin iglerini yarattiklarini iddia ederek, bizlere ilkel insanlarin geleneklerini
hatirlatiyor, buna goére adam yiiksek sesle inleyerek, cocugu dogumunu taklit ediyor. Kiiratoriin
gorevi bir ebeninki gibidir, kotiiliik gereklidir ve bu yiizden ikisi de ©nemlidir, onu kotiiye
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kullanmak tehlikelidir. Ancak iyi kiirator sanatgilar i¢in bilyiik avantaj yaratir, dikkat ve sabir
odeyerek, modernizmde yok olan ilhamin yerini doldurarak, yeni bir bas yapit yaratilmasina
katkida bulunuyor.”

Max Dieter Hueber, kiirator — sanat¢1 iliskisindeki problemlere soyle yaklasmaktadir

(Hueber, 2004, 126):
“90’larin baslarindan itibaren, imza, belirli bir tarz, belirli bir imaj, belirli kiiratorlerle ve
kendisine ait olan islerle iligkilendirilen bir isim gibi bir seyler vardi. Onceleri bir sanatgmin
eserini karakterize eden sey onun islubu, imzasi ve ismi iken simdi kiiratoriin isinin
dogrulugudur. Eger sanatg1 kendine rekabeti artan kiiratér piyasasinda yer edinmek istiyorsa;
yanlissiz, 6zgiin ve yeni bir elyazisina/imzaya miimkiin oldugu kadar hizli sahip olmalidir.
Boylelikle kendini kurtarabilir ve dikkati {istiine ¢ekebilir. Bu ayn1 zamanda miimkiin oldugu
kadar ¢ok para anlamia gelir. Asil soru, bu degisimlerin stratejik olarak sanat¢i i¢in ne ifade
ettigidir. Sanatgmin egitimi boyunca yenilik¢i ve net olmak, benzersiz bir tarz yaratmak igin
biiyiik ¢aba gostererek dgrendigi her sey simdi, aniden onun {izerinde bir seviyede yani kiirator
arkadasinin seviyesinde ortaya ¢ikmaktadir. Boylece sanat¢inin iislupsal mutlakiyetine el

konulmus ve daha asagi bir kademeye kaydirilmistir. Kiiratoriin semantik yiikselisi, sanat¢inin
ve eserinin semantik ¢okiisiinii beraberinde getirir”

Bagimsiz kiiratorliik i¢in tam bir gérev tanimi yapilamadig: gibi, bagimsiz kiiratoriin
tam olarak kim oldugunu sdylemek de giictiir. Dolayistyla zaman zaman yukarida
bahsedildigi lizere sanat¢1 ve kiiratdr arasindaki goérev dagilimina dair problemler
¢ikabilmektedir. Tiim bu tartigmalar bir bakima dogru olsa da kiiratér, sanat¢inin
lizerinde otorite kurmaya calisan, sanat¢inin ve sanat yapitini Oniine gecmek icin
cabalayan, piyasanin kendi etrafinda donmesi i¢in planlar kuran bir karakter degildir.
Her ne kadar sanat diinyasi igerisinde boylesi drneklere rastlamak miimkiin olsa da
kiirator, sanat1 goriiniir kilmak i¢in gerekli sartlar1 hazirlayan, bunun i¢in arastirma
yapan, belirli bir entelektiiel birikime sahip kisidir. Kiiratoriin gérev tanimini
Ozetlemek gerekirse giiniimiizde kiiratoriin gérev tanimi i¢inde bulundugu yere gore
degismektedir ve buna gore iki ¢esit kiirator bulunmaktadir.
o Miize kiiratorii:
» Sanat alanindaki gelismelerden haberdar olmak ve bunlara katkida
bulunmak iizere her daim aragtirma yapmak,
» Koleksiyonlar hakkinda edinme ve elden ¢ikarma konusunda Oneride
bulunmak,

» Koleksiyonlarin korunmasini saglamak,

= Sergiler kurgulamak ve gelistirmek,

*  Miize i¢ci programlara katkida bulunmak

*  Monografiler ve diger malzemeleri yaymlamak,

* Medyada, kamusal toplantilarda, mesleki konferans ve seminerlerde

kurumunu temsil etmekle sorumludur.
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Bagimsiz kiirator:

1960’11 yillarin sonu ve 1970’li yillarda degisen sanat (kavramsal sanat)
ile ortaya ¢cikmustir.

Kavramsal sanat, kiiratoryal yapiy1 da etkilemis, kendinden menkul bir
kiirator modeli ortaya ¢ikmasini saglamistur.

Kavramsal sanatin kullandigi elestirel bakis ve kavramsal sanatgilar
tarafindan dile getirilen “kurum elestirisi” bagmmsiz kiiratorliigiin
temelerini olusturur.

Herhangi bir kuruma, o kurumun kimligine ve politikasina bagl degildir.
Miize kiiratoriinden daha farkli okumalar yapabilir, sanat tarihi ya da
cagdas sanat igerisinden istedigi bir konuyu goriiniir kilabilir.

Miize kiiratorii gibi sanat alanindaki gelismelerden haberdar olmak,
Glincel sergiler kurmak ve gelistirmek,

Sergilerini gercgeklestirebilmek icin mekan ve finansman bulmak

zorundadr.
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3. SANAT SERGILERININ KURATORYEL TARIiHI

Kiiratoriin bugiinkii roliinii ve tanimin1 anlayabilmek icin, bu tanimin ¢ikis merkezi
olan kurumlara yani miizelere bakmak gerekebilir. Miize igerisinde, miize
miidiirliniin, sanat yonetmeninin, kiiratdriin, sanat tarih¢isinin konumunu agik bir
bicimde ortaya koymak ve bu konumlar arasindaki gorev ayrimini yapabilmek,
gliniimiiz kiiratoriiniin sanat diinyast icerisindeki roliinii belirlemek i¢in yararl
olabilir. Miize, kendi i¢inde pek ¢ok farkli disiplini ve mesleki titizligi barindiran bir
kurumdur. Bunun igerisinde bir yap1 tasi olan kiiratorii tanimlayabilmek i¢in, yillar
boyunca pek c¢ok zorlukla karsi karsiya gelmis miizeleri incelemek dogru bir
yaklagim olacaktir. Karsten Schubert, Kiiratoriin Yumurtas: adli kitabmin girig
boliimiinde bu konuyu soyle irdelemektedir (Schubert, 2004, 10):
“Miize birgok tarihi varsayimlara dayali olan en karmagik kiiltiirel kurumlardan biridir. Bu
varsayimlarin ¢ogu ise hala, 6zellikle de miizeyi en acimasizca elestirenler tarafindan bile ise
yarar kabul edilmektedir. Miize, pek ¢ok farkli, genellikle birbirine ters diisen dis etkenlerin bir
karigimidir: kendi ge¢misinin ve isinin i¢ine karisan herkesin — kiiratorler, bagis yapanlar,
politikacilar, sanat¢ilar ve izleyiciler — kisiliklerinin bir iiriiniidiir ve ¢ogunlukla bu kisilerin
fikir, gereksinim ve varsayimlarmin ¢arpitilmis bir yansimasidir. Bunca ses, bu kadar farkli ve

tarafli tutum ve bu derece tarihi agirlia ragmen, miizelerin yine de uzun siiredir basariyla
calismis olmasi ¢ok sasirticidir.”

Miizelerin olusum tarihi boyunca, toplama, saklama ve sergileme eylemlerinin ve
burada kiiratoriin roliiniin nasil degistigini ve gelistigini gérmek miimkiindiir.
Kiiratorlerin ve kiiratorliik sisteminin siiphesiz, miize yonetimi, sanatgilar, izleyiciler,
politika, miizenin destekgileri ve miitevelli heyeti gibi bircok konu ile baglantili
olarak ele alinmasi gerekmektedir (Bury, 2004, 2). Dolayisiyla, kiiratoriin buglinkii
var olusunu anlamlandirmak i¢in, miizelere genel bir bakis dogru olacaktir. Diger
yandan Natalie Heinich ve Michael Pollack bu gelisimi soyle ozetlemektedir
(Heinich & Pollack, 2001, 107):
“Profesyonellesme siirecinin karakteristik unsurlar1 soyle anlatilabilir: Ancien régime
doneminde, sanat yapitlarinin kraliyete ait koleksiyonlar gergevesi icinde bakim ve gozetimi
iglevinin (baglangicta bu islev ressamlarin kendileri tarafindan goriiliiyordu) yaratilmasi ve bu
islevin 6zerklik kazanmasi; Devrim doneminde miizelerin kurulmasiyla birlikte kiiratorlik

konumunun kurumsallagtiriimasi ve kiiratér sayisindaki artig; 1882’dek Ecole du Louvre’un
acilmasiyla birlikte kiiratorliige kabul kosullarma ve ehliyet Olgiitlerine resmiyet ve tek
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bi¢imlilik kazandirilmasi ve buna bagh olarak, Fransa Miizeleri Kiiratorleri Birliginin yarisma
yolu ile segilen {iyelerine (su anda bunlarin sayis1 200’{in biraz iizerindedir) kiirator unvaninin
verilmesi; mesleki ehliyeti diizenleyen, bir de ontoloji kanunuyla resmilestirilen etik
yonetmelikler; (1922’de kurulan Fransa Kamu Koleksiyonlart Koruyucular1 Genel Dernegi
gibi) ¢esitli dernekler ya da 1946’da kurulan Uluslararas1 Miizeler Konseyi (ICOM) veya ona
bagli Uluslararas1 Modern Sanat Miizeleri Konseyi gibi kurumlar yoluyla o6zdenetim
saglanmasi.”

Burada, ilk olarak, miizeler tarihsel olarak ele almmakta, ardindan da miizelerin
sanatcilar, sergileme ve iletisim yoniinden gelisimleri incelenmektedir. Miizelerin
tarihi ele alinirken, belirli cografyalar {izerinden gidilmektedir. Miizelerin ilk
temellerinin atildigi Avrupa, Ozellikle Fransa, Ingiltere ve Almanya ile Kuzey
Amerika tarihsel bir siire¢ icerisinde incelenmektedir. Ardindan, miizelerin iletigim
politikalarmna, miize yOnetimi ile sanat¢i iligkilerine ve sergileme bigimlerine

kiiratorliik pratiklerini kavramak amaciyla bakilmaktadir.

Miizeler ele alinirken, yalnizca batiya doniik bir tarih¢enin ve bati merkezli bakis
acisinin ne kadar dogru oldugu siiphesiz tartigilabilir. Ne var ki, toplama, koruma ve
sergileme edimlerinin ilk ortaya ¢iktig1 cografyanin da bat1 cografyasi olmasi ve ilk
miizelerin burada agilmis olmasi bu c¢alismanin, miizelerle ilgili bolimiiniin bat1

merkezli olmasini kaginilmaz kilmaktadir.

Stiphesiz, miizelere ve kiiratorliige iliskin bu tarihsel seriiven ele alinirken, o
donemin politik yapisi ve arka plan1 da goz Oniinde bulundurulmaktadir. Paris ve
Londra’daki (dolayisiyla genel olarak Fransa ve Ingiltere’deki) siyasi gelisim ve
degisimler, iilkeler arasindaki kiiltiirel ve siyasi c¢ekismeler g6z Oniinde
bulundurulmaksizin, miizelerin olusumuna ve bu alanda kiiratorliigiin yerine iliskin

belirli kanilara varmak imkansizdir.

1760’11 yillardan 1960’lara kadar tarihsel agidan diiz bir ¢izgi lizerinde ilerlemis olan
kiiratoryal yaklasim, 1960’11 yillarda cesitli sanat akimlarmin ortaya ¢ikmasi ve bu
akimlarin birbirleri ile olan baglantilari ile farkl: bir boyut kazanmistir. Sanat tarihi
ve bunu igerisinde barindiran miizeler artik, kokten uca uzayan yapidaki bakis
acilarmi degistirmisler, dis diinya ve sanatla ilgili figiirlerin birbirleriyle kéksaplar
olusturdugu yaklagimlara yonelmislerdir. Stephen Wright bu durumu soyle dile
getirmektedir (Wright, 2004, 212) :

“Ag kurma ve gezicilik, gocebelik, esneklik vs. gibi terimler, 60’larin sonu ve 70’lerin basinda

felsefe iginde, ozellikle, bunlarin sanati da iceren zihinsel yaraticiliga rnek olusturdugunu

diisiinen Gilles Deleuze’iin ¢alismasinda gelistirilmis kavramlar arasindadir. Deleuze’iin s6z
ettigi agims1 yapi, koksap yapisi, zamanin c¢agdas kapitalizmin hiyerarsik yapisma muhalif
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bozguncu bir karsi-yapt olarak tasarlanmisti. Sonrasinda olan sey (son yillarda Fransiz
toplumbiliminde ¢ok 6zgiin bir yolla ¢dziimlemesi bolca yapilan bir goriingii), bu tiir yapilarin,
gercekte bu hayli esnek ve gezici ag kurma modellerinin, kapitalizmin yeni yoneticilik
yontemleriyle biitiinlesmesi ve hakiki anlamda kutlanmasi oldu. Bir zamanlar sanat diinyasinin
ayirict 0zelligi olan modus operandi (isletme usulii), is yerinde tiretkenligin artirilmasi ve emek
denetiminin akim hattina uymasi i¢in gelismis, yoneticilik giidiili semalarla biitiinlesti.”

Dolayisiyla, 1960’11 yillarin sonuna kadar nispeten ¢izgisel bir bicimde izlenebilen
kiiratoryal pratik, 1970’11 yillarla birlikte yerini daha kisisel iisluplara birakmustir.
Ayn1 zamanda biiytlik sanat fuarlarinin ve bienallerin diinya sahnesinde yer almas1 da
kiiratoriin daha etkin bir figlir olarak ortaya ¢ikmasina ve roliiniin tartisilmaya
baslanmasma neden olmustur. Ozellikle Documenta, Venedik Bienali, Sydney
Bienali ve daha sonra bunlara bir tepki olarak ortaya ¢ikmis gezici bienal Manifesta
gibi biylik etkinlikler, sanatin goriiniir oldugu cografyalari, merkez — periferi
iligkisini, yerel ve uluslararasi sanat¢i kavramimi ve elbette tiim bunlarin ortasinda

yer alan kiiratoriin roliiniin tartisilmasina neden olmustur.

Buradan yola ¢ikarak, sanat sergilerinin kiiratoryal tarihi {ist baglig1 altinda toplanan
bu boliimde, kiiratoryal yaklasim ii¢ ana baslik altinda ele alinmaktadir. Birincisi,
1756 yilinda baglayan 1920 yilinda MOMA’nmn kurulmasma kadar c¢izgisel bir
bi¢imde ilerlemesini siirdiiren miizecilik ve bunun icerisindeki kiiratoryal yaklagim,
yani Sanatta Kiiratorliglin Ortaya Cikist (Ulus Yaratma Siirecinde Kiiratorliik:
Louvre, British Museum ve Berlin Miizeleri) ikincisi ise, 1920’li yillardan sonra
modern sanatin ve modern sanata dair miizeciligin 6nem kazandigi donem,
Kiiratorliiglin Sanata Yon Vermesi, (1920-1960) ve Kiiratdryal Yaklasimlarin
Cesitlenmesi (1970- ) bashigiyla verilen 1960 sonrasi sanat akimlar1 ile degisen ve

iletisim, sanatgi, sergileme baglaminda ele alinacak olan kiiratorlik pratigidir.

3.1. Sanatta Kiiratorliigiin Ortaya Cikis1 (Ulus Yaratma Siirecinde Kiiratorliik:

Louvre, British Museum ve Berlin Miizeleri)

Genel olarak miizelerin tarihine baktigimizda, 15 Ocak 1759 tarihinde agilan British
Museum’u, ilk kurulan bagimsiz miize olarak varsaymak miimkiindiir (Griffiths,
1994, 531). Ilk &nceleri bir kitap ve el yazmalar1 koleksiyonunu igeren ve halka yar1
acik olan bu miize, 19. ylizyilla kadar, yalnizca egitimli asillerin alani olarak
gorlilmiistiir. Miizeye giris, saray protokolii ve aristokrasinin kurallarina gore

belirlenmistir. Miize halka acildiktan sonra da durum ¢ok degismemistir. Miize
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personeli, ziyaretcilerin sergilenenleri rahatca izlemelerine izin vermemistir.
(Alexander, 1983, 36) Dolayisiyla boylesi bir miizede kiiratoryal davranigin 6ne
cikmasinit ya da en azindan var olabilmesini beklemek miimkiin degildir. Yapitlarin
yalnizca toplanip korundugu, halka arzin ve sergilemenin geri planda kaldig1 bir

miizede elbette kiiratorliik anlayisi da geride kalmistir.

Ote yandan, miizenin bugiinkii tanimi ele alindiginda, ilk miizenin Paris Louvre
oldugunu sdylemek daha dogru olabilir. Fransiz krallar1 i¢cin bir saray olarak inga
edilen Louvre, genis bir koleksiyona sahiptir. Fransiz deviminden on — on bes yil
once buranin bir miizeye doniistiiriilme fikri ortaya atilmistir. Bu yonde ilerlemek
amaciyla, koleksiyona yeni eserler eklenmis ve kiiratoryal bir kavram {izerine
oturtulabilmesi i¢in ressamlara danisilmistir. Ne var ki 1789 yilinda Fransiz ihtilali
ile birlikte tim ¢abalar bosa gitmistir ¢iinkii yeni yOnetim, kraliyet rejiminin bu
girisimini gérmezden gelerek kendi diisiinceleri dogrultusunda, esitlik¢i, halka agik,
herkesin yararma bir miize kurmayi1 hedeflemistir. 10 Agustos 1793’te Fransa
Cumbhuriyeti’nin birinci yildoniimiinde Louvre Miizesi acilmistir. Ne var ki, miize,
genel beklentileri karsilayamamistir. Bunun {izerine miizenin nasil olmasi gerektigi
tizerine fikirler ortaya atilmaya baslanmistir. “Miizenin, anlamsiz liikks nesnelerin bir
araya geldigi ve yalnizca meraki tatmin eden bir gdsteris odagi olmamasi, insanlara
etki eden bir okul olmasi” gerektigi vurgulanir (McClellan, 1994, 91). Aslinda,
miizenin neleri kapsamasi ve politikalarinin ne yonde planlanacagina dair tartigmalar
bu donemde baslamis ve miize uzun bir zaman boyunca siirmiistiir. Bu tartigmalarla
birlikte, miize yOnetimi, iktidarn varligmi destekleyici ve koruyucu bir tutum
sergileme misyonunu da iistlenir. Miizenin adi, donemin iktidar1 ve efsane ismi
Napolyon’un admi alarak Napolyon Miizesi olur. Napolyon, Dominique Vivant
Denon’u, miizeye miidiir olarak atar. Roma, Napoli, Yunanistan gibi yerlerde sanat
lizerine arastirmalar yapmis ve ardindan Royale des Beaux — Arts’sa graviir ve farkli
tekniklerde sanat¢i olarak secilmis bir kisi olan Denon, 1787 Paris Salon
sergilerindeki Jacques Louis David iizerine yazdigi bir yazi ile sanat elestirisi
alaninda kendisini kanitlamistir (Alexander, 1983, 83 - 84). Napolyon’un ordusuna
katilip, Misir’daki seferlere giden Denon, buradaki sanatsal degeri olan nesneleri
kendi se¢me firsatin1 da elde etmistir. Denon, Napolyon’un fetihleri yardimiyla,
diinyanin birgok yerinden gelen eserler ile giderek genisleyen miizenin

koleksiyonunu oldukg¢a iyi bir bicimde smiflandirmis ve sergilemistir. Denon’un
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boylesi genis bir koleksiyonu sergileme yontemi de, icerisinde bulundugu déneme
gore oldukca yenilik¢i ve farkli olmustur. Napolyon tarafindan miizeye atanmig bir
miidiir olmasma ragmen, Denon, nesnelerin sergilenmesinde siyasal ve ideolojik
yaklagimi geri planda birakarak, tarihsel bir iislubu 6ne c¢ikarmayi basarmistir
(Alexander, 1983, 85 - 108). Her ne kadar, siyasi nedenlerle 1815°te diger iilkelerden
getirilmis olan koleksiyonlar yerlerine iade edilmis olsalar da, Denon, boylesine
biiyiik ve genis kapsamli bir koleksiyonu 10 y1l boyunca yoneterek, anlagilir bir hale
getirmistir. Bu da miizecilik ve kiiratoryal yaklasim agisindan oldukg¢a basarili bir

adim olarak goriilebilir.

British Museum da tarihsel olarak Louvre ile benzer bir gelisim ¢izgisi gostermistir.
Ne var ki, British Museum, Fransa’nin, ihtilalci yapisin1 ve politik miidahalelerini
yadsimig, bagimsiz bir politika yiirlitme ¢abasinda olmustur. Dolayisiyla, British
Museum, iktidardan ve siyasetten bagimsiz bir miize yapisini tercih ederken, Louvre,
siyasi miidahaleye her zaman sicak bakmistir (Schubert, 2004, 22). Ne var ki 19.
yiizyilda, tilkelerin yayilmaci politikalar1 ve kiiltiir emperyalizmleri nedeniyle tiim
miizeler iilkelerinin politikalarindan etkilenmislerdir. Kiiltiirel hakimiyetlerini
miizelerle goriinlir kilmaya calisan iilkelere Almanya’nin katilmasiyla, miizelerin
tarihce seriivenine Berlin de eklenmistir. 19. ylizyilin ilk yarisinda, British Museum,
Louvre kadar propagandaci bir tutum sergilememistir. Fransiz Ihtilali ve savaslarimn
ardindan sosyal ve politik agidan karigik bir durumda olan Fransa’nin aksine
Britanya, somiirgeci anlayisinin saglamlifina giivenmistir. Dolayisiyla sanati bir
propaganda olarak Fransa ile ayni siklikta ve siddette kullanmamustir (Schubert,
2004, 24). Kiiratoryal agidan bakildiginda, British Museum’da, kronolojik ve soy
bilimsel bir sergileme yaklasimi benimsenmistir. Sergilenen yapitlarin, Antik Yunan
ile karsilagtirmalar1 yapilmis ve buradaki idealizmden sapmalarina gore bu yapitlara
bir deger bicilmistir. Bdylesi bir sergilemede ise izleyicinin algilamasi
onemsenmeksizin yalnizca bilgiye ve tarithe dayali bir anlayis benimsenmistir.
Bundan dolayi, izleyici iizerinde bir iistiinliik kurulmaya calisilmis, miizeye gelen
ziyaret¢inin algilamasi ve ziyaretci ile olan iletisim Onemsenmemistir. Yani sira
sergilenen yapitlarin, biiyiikk oranda bat1 merkezli olusu da dikkat ¢cekmektedir. 20.
yiizy1l baslarina kadar, Asya ve Misir gibi bolgelerin sanatlari, her ne kadar
yayilmac1 politikalar nedeniyle koleksiyona alinmis olsalar da, miizelerde

sergilenmemislerdir (Schubert, 2004, 26).
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20. ylizyilm ilk yirmi ile otuz yilinda Avrupa Miizelerinin koleksiyonlarindaki
biiyiime biiyiik oranda sona ermistir. Almanya, ingiltere ve Fransa’nmn sdmiirgeleri
artik kendi koleksiyonlarina sahip ¢ikmaya baslamig, kendi tarihi ve kiiltiirel
eserlerini geri istemeye baslamislardir. Dolayisiyla, kiiratorler ve miize ydnetimi
hedeflerini, koleksiyon gelistirme ve eser toplamadan, akademisyenlik ve
sergilemeye dogru yonlendirmislerdir. Bununla birlikte, miizede sergilenen yapitlar,
tarihe iligkin birer belge olmaktan kurtulup, sanat objesi olma niteligini de
kazanmislardir. Bundan sonra kiiratorler miize deneyiminin estetik ve egitsel yoniinii

vurgulamaya yonelmiglerdir.

Berlin 1800’14 yillarin sonlarinda, koleksiyon olusturma ve somiirgelerden eser
toplama konusunda, Ingiltere ve Fransa’ya gore geride kalmistir. Bu acig1 kapatmak
lizere 1871 yilinda Almanya Imparatorlugu’nun da kurulmasiyla, kiiratoryal bir
atilim ile miizelere eser toplama islemi baglamistir. 1880 yilinda, Resim ve Heykel
boliimiiniin bagina Wilhelm Bode’nin getirilmesiyle, Berlin Miizeleri kiiratoryal

acidan onemli gelismeler gostermistir.

1867 yilinda, Gottingen ve Berlin Universitelerinden hukuk derecesiyle mezun olan
Bode, iki yil bu meslegi icra ettikten sonra, Berlin’de sanat egitimi almaya karar
vermistir. Max Liebermann ile desen caliymalarina devam ederken, bir yandan da
sanat objeleri, resimler toplayarak bunlar1 kataloglamistir. Leipzig Universitesi’nde
1870 yilinda doktora unvanini almasmin ardindan, 1890 yilinda Picture Gallery ve
sonra 1904 yilinda Kaiser Friedrich Miizesi’nde yonetici olarak calismistir. 1905
yilinda ise Berlin Miizeleri’'ne genel yonetici olarak atanan Bode, sanatgilar ve 6zel
koleksiyoncular ile olan iligkileri sayesinde Berlin Miizeleri’ne ¢ok 6nemli alimlar ve
bagislar kazandirmistir (Alexander, 1983, 207 -208). Bode, miidiir olarak oldukc¢a
zor bir goOrevi lizerine almis olmasma ragmen, bir yandan akademisyen ve
aragtirmact kimligini de korumayi1 basarmistir. 20. yiizyilin baslarinda Wilhelm
Bode, zamanin en dnemli miize uzmani ve sanat tarihgisi olarak kabul edilmistir.
Bode, Avrupa resim, heykel ve dekoratif sanatlar alaninda oldugu kadar, antik eserler
alaninda da 6nemli basarilara imza atmustir. Bergama Sunagi, Istar Kapisi, Priam’in
hazinesi gibi dnemli eserleri Berlin Miizeleri’ne kazandirmistir (Gaehtgens, 1994, 14

—20).
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20. ylizyilda Berlin Miizeleri’nin kapsami genislemis, uluslararasi bir hal almistir.
Bode ise bu uluslararasiliktan yararlanarak ve bu zengin koleksiyonun gerektirdigi
bir sey olarak yeni bir sergileme yontemi gelistirmistir. Bu yontemi ilk kez Kaiser
Friedrich Museum’da uygulamistir. Bode’ye kadar eserler, obje olarak nitelikleri géz
onilinde bulundurularak yani kategorilerine gore sergilenegelmistir. Ne var ki Bode,
burada, tarihsel baglamda bir sergilemeyi 6dnermis ve uygulamistir. Bunun yani sira
sergileme yapilan mekanlar da sergilenen objelerin sanat tarihsel iisluplarma gore
se¢ilmis ya da uygulanmustir. Ornegin galerilerin, tavan, somine, kap1 cercevesi gibi
mimari Ozellikleri de sergilenen eserlerle ayni donemden secilmistir (Alexander,
1983, 210 — 222). Elbette ki bu tarihsel sergileme yontemi ilinlenmis ve diger

kiiratorler tarafindan da kisa siirede uygulanmaya baslanmustir.

Bode’nin Berlin’inin goéz alict bir fenomene doniismesinin nedeni, Miize
Napolyon’un (daha sonra Louvre Miizesi olarak ismi degisecektir) yoneticisi Vivant
Denon gibi bir prototip olmasindan kaynaklanabilir. Ayn1 zamanda Bode’nin onlarca
yillik sanat objeleri lizerine c¢aligmalar1 ve onun bir dokiiman tarih¢isi olmasi da
objelerin se¢imi ve sergilemesindeki basarisini saglamistir. Bode’nin  Berlin
Miizeleri’nde gerceklestirdigi ilerlemeler sayesinde, 1. Diinya Savasi’na ragmen,
Berlin’de kiiratoryal yaklagim oldukca ilerlemistir. Ne var ki 1930’larda Nazizmin
yiikselisi ile Berlin’deki ilerleme durmus, Bode’nin gelenegi son bulmustur.
Nazilerin iktidara gelmesi ile Fransa’da Louvre Miizesi’ndekine benzer bigimde,
iktidarm istekleri dogrultusunda bir sergileme baslamistir. Iktidarin miizenin
kontroliinii ele almasi, miize igerisinde sergilenen objeler lizerinde s6z hakkina sahip
olmasi siiphesiz kiiratoryal yaklasimi da etkilemistir. Boylesi bir ortamda, 6zgiirce
sergileme imkani bulamayan kiiratorler de bu alanda yeni sergileme ve sunma
pratikleri gelistirememislerdir. Dolayisiyla, bu yondeki gelisim farkli bir cografyada,
1929 Diinya Bunalimi’nin yaralarini yavas yavas sarmaya baglayan Amerika Birlesik

Devletlerinde gergeklesmistir (Schubert, 2004, 33 - 37).
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3.2. Kiiratorliigiin Sanata Yon Vermesi, (1920-1960)

1. Diinya savas1 sirasinda Avrupa miizeleri hem fiziki agidan hem de igerik agisindan
fazlasiyla kayiplara ugramiglardir. Bu nedenle siyasi ¢ekismelerden ve savaglardan
etkilenmemis Amerika Birlesik Devletleri miizeleri sahnede yerini almistir. ABD
miizelerinin politik bagimsizliklarin1 1920 sonrasinda koruyabilmelerinin nedeni,
devlet destegi olmadan ayakta kalmak iizerine bir politikay1 benimsemis olmalaridir.
Yanisira, 0zel sermayeye dayali bir politika izlemeleri de miizelerin siyasi
etkilesimlerden uzak kalmalarma yardimci olmustur. Diger yandan Amerikan
miizeleri tiim bu 6zgiirliige ragmen, kavramsal a¢idan ve sergileme ydntemlerinde
Avrupa miizelerinden esinlenmislerdir. Diinyada miize igerisinde sergilemeye
yonelik oturtulmus sistemlerin Amerika Birlesik Devletleri miizelerinde de
uygulantyor olmasi elbette ki olagan bir durumdur. Ne var ki 1909°da Wilhelm
Bode’nin asistanlarindan William R. Valentiner’in Metropolitan Miizesi’ne miidiir
olarak gelmesiyle bu durum degismistir. Valentiner, Bode’nin iyi bir takipgisi
olmakla kalmamis, Bode’nin lislubunu bir adim ileriye de gotlirmeyi basarmustir.
Valentiner, “donem oda kavrami” denilen sergileme bi¢iminin yaraticisit olmustur.
Bu sergileme iislubu, sergilenen yapitlar ile birebir aynt donemin ortaminin
senaryolastirilarak bir oda ya da mekén igerisinde kurgulanmasma denmistir. Bu
sergileme bi¢imi ile Neoklasik miize mimarisi de giindeme gelmistir ve National

Gallery buna bir 6rnek olmustur (Schubert, 2004, 38).

Tiim bu asamalarin ardindan, 1920’li yillarin sonlarina dogru, donemin sanatina yon
veren yatirimcilar, Miss Lillie P. Bliss, Mrs. Cornelius J. Sullivan, and Mrs. John D.
Rockefeller, Jr, tarafindan yalnizca modern sanat sergilemek {lizere bir miize
kurulmasi fikri ortaya atilmis ve 1929 yilinda bu amagla MOMA kurulmustur.
Modern Sanat Miizesi kuruldugunda, kurucu yoneticisi olan Alfred Hamilton Barr,
Jr., miizenin “zamanin gorsel sanatini anlamaya ve bunun tadini ¢ikarmaya adanmis

bir yer olmasi gerektigini” vurgulamistir (MOMA, [06.10.2008]).

[Ik on yilda miize icin gelen toplumsal tepkiler olduk¢a olumlu olmustur ve miize
neredeyse gecici mekanlarda {i¢ kat genislemistir. Nihayetinde, MOMA, 1939
yilinda Manhattan’in sehir merkezinde giiniimiizde hala bulunmakta olan binada

kapilarini izleyicilere agmigtir. Miizenin yOneticisi Barr, daha yonetici olmadan 6nce,
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miizenin ¢ok departmanli bir yapida gelismesini planlamistir. Dolayisiyla miizede
resim ve heykelin yan1 sira, mimari, tasarim, video, sinema ve fotograf gibi alanlara

da yer verilmistir. (MOMA, [06.10.2008])

Bunun yani sira, MOMA ile birlikte miize artik yalnizca sergileme yapilan bir yer
degil, icine dahil ettigi alanlarda elestirel tartigmalar baslatan bir kurum da olmustur.
Kurum iginde sanat elestirisinin yapiliyor olmasi, 18. yiizy1l aydinlanmasinin {iriinii
olan elestirel tutumun, moderniteye ve dahasi modern sanata dokunuyor olmasi
demekti. Ote yandan “yeni” ve “eski” olan1 ayirmak i¢in kullanilan sanat elestirisinin
bir kurum i¢inde yer almasi, modern sanatin temel dinamiklerinden biri olan “kriz
durumunun” olusmasma da yol agiyordu. Bu kriz durumu kotii anlamda bir kriz
durumu degil, aksine yeniliklere gebe bir zamanin elestirel giiciinii yansitmaktaydi.
Boris Buden’e gore elestiri, 18. yiizyil aydinlanmasinin iiretimidir ve politika ile
ahlakin ayrilmasi {izerinden gelismis, modern zaman boyunca derinlesmis ve
yasami slirdiirmiistiir. Elestiri siireci sayesinde, gelisen burjuva sinifi, kendini (ilgi
alanlarin1 ve degerlerini) en yiiksek karar mercii gibi gostermis ve bu yolla mutlak
politik miicadeleler i¢in gereken kendine giliveni ve vicdani gelistirmistir. Geleneksel
bilgi, dini inanglar ve estetik degerlerin elestirisi, var olan tiizel ve politik gercekligi
icermektedir. Tiim bu durum ise sonunda zihnin kendine yonelik elestirisine yol
agcmaktadir. Buden’e gore, modern felsefe ve tarihin geligmesinde, sanat ve edebiyat
elestirisinin roliinii kiiglimsememek gerekir. O zamanlarda aydinlar smifi iginde eski
ve yeni arasindaki uyusmazligin farkinda olan ve ge¢misi gelecekten ayirmaya
yetkili olan, yeni bir anlayis bigimi gelistiren sey sanat ve edebiyat elestirisidir. Ayni
zamanda, bu donemin sonunda, yaklasmakta olan bir krizin farkindahigi da
belirmistir. Buden, aydinlanmanimn diisiiniirleri i¢in devrim sdzciigiiniin, kaginilmaz
tarihsel ilerleme ile esanlamli oldugunu One siirer. Fakat J. J. Rousseau bunun,
giivensizlik, dagilma, kaos, yeni uyusmazliklar vs. durumlarini beraberinde getiren,
krizin en u¢ disavurumu oldugunu anlamistir. Krizle baglantili olarak, elestiri de
Ozgilin naifligini ve sdézde masumiyetini yitirmis ve bundan sonra, kriz ve elestiri,
beklenen tarihsel siireci beraberinde getirmektense, i¢ savas ve devrimlerin modern
zamanmi sekillendirmek ve genelde makul kontroliin o6tesinde olan kaotik
bozulmalara ve belirsizce gerileyen siirece neden olmak iizere birlikte hareket

etmeye devam etmistir. Kriz ve elestiri arasindaki etkilesim, aydinlanmanin
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diyalektiklerini kavramsallastiran baslica ozelliklerdendir (Buden,

transform.eipcp.net, [06.10.2008]).

Kriz ve elestiri arasindaki bu etkilesim, Amerika Birlesik Devletleri Miizeleri’nin
genel yapisini da bir anlamda agiklar. ABD miizeleri ve 6zellikle MOMA elestiriye
ve giincele yonelik bir tutum sergilemekle, modern donemin kaotik yapisini ve “her
seyin karsitina gebe oldugu” (Berman, 1994, 36) donemi de benimsemis oldugunu
gosterir.  Alfred Barr ise MOMA’da, elestirinin giiclinii miize icerisine ekleyerek

kiiratorliik i¢in oldukc¢a 6nemli bir noktay1 da vurgular.

Diger yanda, miize i¢inde egitim de Alfred Barr ve MOMA ile 6nem kazanmis
durumlardan biridi. MOMA ile birlikte egitim artik bir yan dal olarak
goriilmemektedir. Dahasi, rehberli turlar, kataloglar, konferanslar MOMA ile birlikte
onem kazanmistir. Alfred Barr, miizeyi yalnizca ¢esitli nesnelerin bir araya geldigi
ve dgretici sergilerin yapildigi bir mekan olmaktan ¢ikararak, miize i¢in bir kurum
kimligi yaratmistir. Burdan yola c¢ikarak 1930 ile 1950 yillar1 arasinda Barr’in
miizecilik ve kiiratoryal agidan yaptig1 katkilar olduk¢a fazla olmustur demek

miimkiindiir (Schubert, 2004, 48).

1950’lere gelindiginde, 2. Diinya Savasi nedeni ile Avrupa’daki miizelerde
gelismeler durmus, hatta koleksiyonlarini daha gilivenli oldugunu disiindiikleri
ABD’de sergilemeyi tercih etmislerdir. Ne var ki bu donemlerde miize disindaki
mekanlarda sergilemeler onem kazanmaya baslanustir. Ornegim 1955 yilinda
Almanya’nin Kassel sehrinde, kiirator ve egitimci Arnold Bode tarafindan ilk
Documenta sergisi diizenlenmistir. Bu sergi, Alman Federal Bahgecilik Gosterisi ile
paralel bir program olarak diizenlenmis, beklenmeyen bir diinya basarisidir. Yiizyilin
basindan o doneme kadar temel akimlarin (Fovizm, Ekspresyonizm, Kiibizm, Der
Blaue Reiter, Fiitlirizm gibi..) dnemli isimlerinin yer aldigi sergide, toplamda 148
sanatgmin 570 adet yapit1 sergilenmistir. Donemin elestirmenlerine gore ilk
Documenta, savas sonrasinda sanatgilari bir araya getiren ilk etkinlik olmustur

(documenta, [25.11.2008]).

1895 yilindan bu yana kesintiye ugrayarak da olsa yapilmakta olan Venedik
Bienalleri ise 1900’1ii yillarin basindan 1940’11 yillarin sonuna kadar etkisini nispeten
yitirmigtir. 1895 yilinda yapilan ilk bienalde dekoratif sanatlar 6n plana ¢ikarilirken,

yirminci ylizyilin ilk on yilinda etkinlik daha da uluslararasi nitelige erigmistir.
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1907'den itibaren ulusal pavyonlar kurulmaya baglanmis ve Birinci Diinya
Savasi'ndan sonra modern sanattaki yenilik¢i akimlara ilgi artmustir. Iki diinya savasi
arasindaki yillarda birgok onemli modern sanat¢i bienalde islerini sergileme firsati
bulmustur. 1930'da, bienalin kontrolii Venedik sehir meclisinden hiikiimete ge¢mistir
ve 1930'larda bir¢cok yeni etkinlik bolimii eklenmistir. Bunlar; 1930'da Miizik
Festivali, 1932'de Uluslararasi Film Festivali, 1934'te Tiyatro Festivali’dir. 1938'den
itibaren Sanat Sergisi boliimiinde "Biiyiik Odiil"ler verilmeye baslanmistir. Fakat
bienale 2. Diinya Savasi nedeniyle alt1 y1l ara verilmis ve bu aranin ardindan ilk
olarak 1948'de yeniden yapilmaya baslanmigtir. Avrupa'daki avangart sanat, daha
sonra tiim diinyadaki gilincel akimlar iizerinde yogunlastirmis olan Venedik Bienali,
1950'lerde Soyut Disavurumculuk, 1960'larda ise Pop Art’a yer vermistir. 1968
protestolar1 Biennale'de krize neden olmus, Biiyiik Odiiller iptal edilmis, monografik
sergiler yerine tematik sergilere yer verilmistir. 1970 sonrasinda postmodern sanat
Venedik Bienali’'nde boy gostermeye baslamis ve 1980'de Achille Bonito Oliva ve
Harald Szeemann ortaya ¢ikan yeni sanati aragtirmayi amaglayan "Aperto" isimli
bolimii agmislardir. 1970 sonrasinda Venedik Bienali eski Onemini kazanmistir

(labienale, [24.10.2008]).

3.3. Kiiratoryal Yaklasimlarin Cesitlenmesi (1970- )

1960’11 yillarda ise, tiim diinyada miizeler ve kurumlar sorgulanmaya baglamistir.
“Kiiratorler kurumlarda goriiniir kildiklar1 seyleri neye gore se¢cmekte” ve “tarihi
neye gore kurgulamaktadir” gibi sorular sorulmaya baslanmistir. O donemin Fransiz
politikacilarindan Pompidou, bu sorulara yanit bulmak ve disiplinlerarasi, her yonden
girisi olabilecek, herkese acik bir miize kurmak amaci ile bir miize kurmustur. Centre
Pompidou, MOMA’ya meydan okuyan bir yontemde sergileme yapmaya baglamistir.
Tarihi ¢izgisel ele alan tek yonlii bir anlatimin tersine, birbiri ile baglantili, paralel ve
capraz iliskiler kuran sergiler Centre Pompidou’nun kiiratoryal yaklasgimini
gostermistir. “Paris — New York™ (1977), “Paris — Moskova” (1980), “Les
Realismes” (1980) gibi sergiler bunlardan birkacidir. Bu anlayig, miizelerin daha
kapsamli okumalar yapmasma yol agmis ve miizeler arasinda baglamsal iligkiler

kurulmasini saglamistir (Schubert, 2004, 56, 57).
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Centre Pompidou’ya kadar, miizelerin ve bu baglamda kiiratorliigiin gelisim ve
degisimini kronolojik bir bi¢imde incelemek miimkiin olmustur. Ne var ki Centre
Pompidou ile birlikte birgok miize, fakli kavramlar1 ele alabileceklerinin farkina
varmiglardir. Boylelikle kiiratorler de ele aldiklar1 kavramlar1 ve sergileme
bicimlerini ¢esitlendirebileceklerini gormiislerdir. Bundan boyle kiiratorler, tek bir
cizgisel yol izlemek yerine, farkli alanlarla etkilesim igerisinde, farkli konular1 ele

alabilmislerdir.

Stiphesiz bu degisim, yalnizca kiiratoryal bir istek olarak degerlendirilemez.
Kiiratorler, miize yonetiminin isteklerine de bagl kalarak, izleyici sayilarini
arttirmak amaciyla farkl sergileme ydntemleri denemislerdir. Ote yandan, miizelerin
boylesi farkli sergileme iisluplarini se¢meleri de salt kendi istekleri dogrultusunda
olmamistir. Tiim bu yeni yontem ve yaklasimlarm, yeni ve daha fazla izleyiciyi
kendine c¢ekmek isteyen miizeler tarafindan benimsendigi g6z Oniinde
bulundurulursa, kiiratoryal yaklasimin, Centre Pompidou ile birlikte, izleyiciye

yonelik bir hal almaya basladigini sdylemek miimkiin olacaktir.

Bir¢cok miize i¢in, devletin finansal destegi, uzun bir siire 6nemini siirdiirmiistiir. Ne
var ki devlet desteginin siirekli olmayis1 Avrupa miizelerinin farkli arayislara
girmesine neden olmustur. Amerika miizelerinde islemekte olan sponsorluk ve bagis
sisteminden de esinlenen Avrupa miizeleri, bagis¢1 ve sponsorlara daha fazla 6nem
vermeye baslamistir. Ne var ki bagis¢1 ve sponsorlar i¢in yaptiklari yardimin
karsiligini gordiiklerine dair bir kanit gerekmistir. Bu kanit, olduk¢a somut olan bir
veri olan, ziyaretc¢i sayis1t olmus ve ziyaretci sayisi, destek¢ilerin en ¢ok ilgilendikleri

konu haline gelmistir.

Ayni zamanda 1970’li yillarda miize dis1 biiylik etkinliklerin sayis1 artmaya
baslamistir. 1895 yilindan bu yana yapilmakta olan Venedik Bienaline, 1951 yilinda
Sao Paulo Bienali, 1955 yilinda Documenta, 1973 yilinda Sydney Bienali, 1987°de
Istanbul Bienali, 1995’te Gwanju Bienali eklenmistir ve giiniimiizde halen
bienallerin sayis1 artmaktadwr. Elbette ki bu durum kiiratoryal yaklasimlarin
cesitlenmesine ve uluslararasi sanatin farkli cografyalarda goriiniir olmasma olanak
saglamistir. Diger yandan bu biiylik capli etkinliklerin ger¢eklesebilmesi i¢in gereken

biiyiik capli paralarin saglanacagi sponsorlara ihtiya¢ artmistir ve bdylesi biiyiik
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etkinlikler de miizelerin O6nem verdigi ziyaret¢i sayisina Onem vermeye

baslamislardir.

Bununla birlikte, sanayi ve endiistrilesme, insanlarin daha fazla bos zamanlar1
olmasmma yardimct olmustur. Ziyaret¢i sayisi pesinde olan miizeler ve biiyiik
etkinlikler de, bos zaman kiiltiirii ile ortaya ¢ikan bu kitlenin pesine diismiislerdir.
Simdiye degin, aragtrma ve sergilemeye Onem vermis olan kurumlar, izleyicinin
onem kazanmasi ile hizmet odakli bir anlayis benimsemislerdir. Sergiler, olmus
bitmig birer organizasyon olmaktan ¢ikmislar, siireci Onemseyen, kiiratoryal

dokunusu da gosterebilen birer gosteri olmuslardir.

Ote yandan, miize icerisindeki kiiratoriin roliiniin degisimi de bu tarihlerde olmustur.
Pompidou’ya kadar, kiiratoriin kimligini yansitan ya da kiiratoriin 6n plana ¢iktigi
sergiler goriilmemektedir. Fakat Pompidou ile ortaya ¢ikan “kavramsal yaklagim”
kiiratoriin sergilerde bir imzasinin olmasma on ayak olmustur. Natalie Heinich ve
Nichael Pollack, kiiratoriin bu donemde arka planda kalan bir aktdér oldugunu
vurgulamaktadir. Onlara gore, kiiratoriin sergi ve katalog konusunda tasidigi
sorumluluklar genellikle sadece profesyonel meslektaslari ve sanat konusunda
uzmanlagmis basin tarafindan fark edilmektedir. Ne var ki profesyonel olmayan
genel izleyici kitlesi, kiiratoriin roliinii, bir¢ok agidan, 2. Diinya Savast 6ncesinde bir
film ydnetmeninin oynadig1 role benzetebilmektedir. Oyle ki o yillarda halk belirli
bir yonetmenin filmini goérmeye gitmek yerine, belli bir yildizn ya da bazi
durumlarda belli bir prodiiktériin filmlerine gitmektedir. On planda olan dénemin
oyuncusudur. Burada da zaman zaman sergiyi diizenleyen kiirator oldugu halde,

sergi sanat¢inin adiyla anilmaktadir. (Heinich & Pollack, 2001, 114).

Dolayisiyla bu zamana kadar arka planda kalan kiirator Pompidou ile birlikte
imzasina kavugsmustur. Elbette bu durum, bos zaman kiiltiirliniin yarattig1 izleyicileri
kendine ¢ekmek isteyen miizelerin kiiratore atadigi sorumluluklardan biri de
sayilabilir. Bundan boyle kiirator ortaya koydugu temalarla, izleyiciyi kendine

cekme, farkly, ilgi ¢eken sergileme baglantilar: bulmakla yiikiimlii olmustur.

Miizelerin, insan toplulugunun hafiza bankalar1 olarak islev gordiikleri ve yillar
boyunca evrimlerini de bu yonde gerceklestirdikleri (Dean, 1994, 1) disiiniiliirse,
miizelerin ve dolayisiyla miize igerisinde sergilenenlerin de izleyiciye yonelik

olduklarini ele almak kaginilmazdir. 20. yiizyil ile birlikte, miizelerin ¢ok katmanls,
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cok yiizlii ve ¢cok yonlii organizasyonlara donlismeleri de yine bu insan topluluklarmi
icerisinde barindirmak istemeleri ile iligkilidir. Dean, “Miizelerin var olmalar1 i¢in
tek neden insanlardir” (Dean, 1994, 19) demektedir. Her ne kadar bu ciimle kulaga
oldukca basit gelse de, simdiye dek miizelerin evrimlerinin insanlar etrafinda
gerceklestigi géz Oniinde bulunduruldugunda, insan odakli ya da izleyici merkezli

miize yaklagiminin da mantigini ¢6zmek daha kolay hale gelmektedir.

New York Metropolitan Miizesi’ne Thomas Hoving’in atanmasiyla, izleyici merkezli
yaklagimlar daha da goriiniir olmaya baslamistir. 1967 ve 1977 yillar1 arasinda
gerceklesen bu donemde Hoving, miizeyi bir eglence merkezi haline getirmeye
calismistir. Miize, onunla birlikte bir sov diinyasina doniismiistiir. Hoving, kiiclik
sanat yapitlarimi dnemsememis, yalnizca, biiyiik ve ihtisamli yapitlar1 koleksiyona
katmak istemistir. Hoving, tiim bu tutumuyla, kiiratorliiglin ve miizede sergileme
ahlakinin yeniden ele alinmasma da neden olmustur. Kiiratorlerin ya da miize
yOnetiminin izleyici ¢ekmek ugruna sanati g6z ardi etmesi, bazi smirlarin

belirlenmesinin gerekliligini de beraberinde getirmistir.

Izleyici dogrultusunda sergileme, siiphesiz her miize icin gereklidir. Ozellikle
ziyaret¢i profillerini olduk¢a iyi belirleyebilen miizelerde, izleyici odakli yapilan
sergiler daha profesyonel bir hale gelmistir. Kiiratorler artik hedef kitleleri
dogrultusunda sergi yapma liikksiine sahip olmusglardir. Ne var ki bazi durumlarda,
kiiratorler hi¢ beklemedikleri kitleler tarafindan takip edilmis ve Ongordiikleri
izleyicilerin destegini alamamugslardir. Dolayisiyla 6zellikle 1980 sonrasinda
kiiratorler, izleyicinin 6nemini kavramislar ve bu izleyici kitlesinin c¢esitliliginin

farkina varmiglardir.

Su ana kadar genellikle bir kiiltiir mirasin1 korumak, analiz etmek, sunmak ve ¢agdas
yapitlar elde etmek ile ugrasan kiirator, bundan sonra, izleyici memnuniyetini
saglayabilmek i¢in sergilemenin incelikleriyle de ilgilenmek durumunda kalmistir.
Heinich ve Pollak’a gore, aslinda sergi meslegin diger yonlerine kiyasla, kiiratore
daha oOzerk bir alan, kisisel bir manevra marj1 saglamaktadir. Kiiratdr bir sergi
hazirlarken, kendine, bir miizede imkansiz olacak seyler yapma izni verebilir.
Heinich ve Pollak’a gore bir sergi diizenlemek bir ayricalik, bir keyiftir (Heinich&
Pollak, 2001, 111). Nathalie Heinich ve Michael Pollack’in da makalelerinde

belirttigi gibi, sergileme pratiklerinin de 6nem kazanmasiyla birlikte, kiiratorler miize
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icerisinde daha fazla Ozgiirliikklere sahip olmaya baglamislardir. Ne var ki miize
icerisinde bir sergi ortaya koyarken kiiratoriin diistinmesi gerekenler yalnizca izleyici

ile sinirli kalmamaktadr.

Kiiratorler, 1960 sonrasinda ortaya ¢ikan yeni akimlarla birlikte sanatgilari da
sergilerinin odak noktalar1 haline getirmek zorunda kalmislardir. Yalnizca izleyiciyi
kendine ¢ekmeyi degil, sanatgilarin tirettigi farklh tiirdeki yapitlar1 en iyi sekilde
sergilemenin yollarint da arayan kiiratorler, degisen sanat araclarini da géz oniinde
bulundurmuslardir. Pop Art, Happening, Fluxus, Minimalizm, New Sculpture gibi
birgok akimin ortaya c¢iktig1 zamanlar olan 1960’lar, kiiratorlerin sergileme
pratiklerini de zenginlestiren donemlerdir. Burada objenin ¢ok iyi bicimde taninmasi
ve sanatsal baglamina uygun bir bicimde sergilenmesi problemi de ortaya ¢ikmistir
(Belcher, 1991, 148 — 149). Objenin korunmasi adina, sanatsal baglamina yapilacak
bir miidahaleden kaginilmasi gerektiginin ilk disiiniildiigii zamanlar 1960’lar

olmustur demek miimkiindiir.

Diger yandan kiiratoriin hangi yapit1 miizeye dahil edip, hangisini digsarida birakacagi
probleminin ortaya ¢iktig1 donem de bu doneme denk gelir. Heinich ve Pollack’a
gore kiirator, devraldig1 mirasi sanat tarihinin heniiz onaylamadig1 cagdas yapitlarla
zenginlestirme gorevini Ustlendiginde, ayni zamanda hem kiiratoriin kendi
begenilerini, hem de gdrece nesnel yollarla onaylanmis olan kolektif degerleri
yansitan se¢imlere yatirim yapmak gibi paradoksal bir buyrukla karsi karsiya gelir
(Heinich & Pollack, 2001, 108).

Diger yandan ¢agdas sanatin, miize icerisinde yer almasi sanatcilar arasinda ikilikler
yaratirken,  kiiratorler i¢in bu durum, sanatgilarla daha fazla iletisim kurmak
anlamma gelmistir. Sanat¢ilarin irettikleri yapitlart en dogru / anlasilir / giizel
bicimde sergileyebilmek i¢in kiiratdrler de sanatgilarla diyaloglarini ilerletmis ve
birer isbirlik¢i olarak caligmislardir. Diger yandan, hayatta olmayan sanatgilarin
yapitlarin1 da dogru bigcimde sergileme telasina diismiislerdir. Ciinkii sanatci
hayattayken her sergide sanat¢inin istedigi bigimde sunulan yapitlari, sanat¢min
Olimiinden sonra kiirator nasil sunacagi konusunda fazlasiyla kafa yormak
durumunda kalmistir. Cesitli kayitlara dayanarak kurduklar1 sanat yapitlarmi, sanatin

baglamini da diistinerek sergilemiglerdir.
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Lawrence Alloway, miizelerin sanat diinyasinin geri kalaniyla baglantili bir bilgiler
sistemi olarak goriilmesi gerektigini sdyler. Oyle ki, eger bir miize modern sanat
alanindaysa, bu elbette satici ile sanat¢inin igbirligine baglidir. Sanatcilar
kariyerlerinin basindayken igbirligine daha agiktirlar, ama onlar tanindik¢a ve {inlii
birer sanat¢1 olmaya basladiklarinda igbirligi meselesi oldukca zorlasir ¢iinkii artik

yavas yavas kendi sergilerini diizenlemek isterler (Alloway, 1996, 223).

Kiirator, temel bir motivasyon ve odak ile sanat¢i ile iletisim igerisinde olmak
durumundadir. Bu iligkiler her daim, sanat¢min ve kiiratdriin giindemini belirlemis,
kiiratore yeni alanlar agmistir. Sanat¢1 kendi giincelligini kiiratore sunmus, kiirator de
bu giincelligin verdigi ongorii ile sergilerini gerceklestirmistir. Dolayisiyla, bir sergi
ortaya koyarken ya da sanata dair belirli bir vizyon olustururken kiirator, sanatci ile

stirekli iletisim igerisinde olmustur (Cruiger, 2001, 43).

Kiiratorligiin, miizeler icerisindeki gelisimi, yalnizca tarihsel, izleyiciye ya da
sanatgtya bagl olarak kalmamistir. Uzun bir siire sanat¢i, sanat yapit1 ve izleyiciyi
g6z Onlinde bulundurarak farkli pratikler gelistirmek zorunda olan kiirator ayni
zamanda politikayr da hesaba katmak durumunda kalmistir. Karsten Schubert, bu

durumu sdyle nitelendirmektedir (Schubert, 2004, 86):

“Kamu sermayesini kontrol eden politikacilarm da fikir ve arzular1 vardir. Onlara gore kiiltiir
pastamn tizerindeki krema degil, sosyal uyum ve ulusal kimlik olusturmak i¢in giiglii bir aractir
ve bu yiizden de kendi haline birakilamayacak kadar onemlidir. Sonug¢ olarak, miize ve
metodolojisi yillarca siiren politik ilgisizlikten sonra beklenmedik bicimde yine politikaya
bulagt1.”

Elbette ki politika, kiiratorlerin icerisinde bulunmalar1 gereken kaginilmaz bir alan
olmustur. Sponsorlar1 ve miitevelli heyetini etkileyen ve bu 6geleri igerisine alan
politik durumlarla kiiratér ister istemez karsilasmistir. Yardim ya da comertlik
gorilintlisii altinda kendi reklamlarini yapmak isteyen sponsorlar, miize i¢in gerekli
paray1 saglamaya calisan miitevelli heyeti ve sanatin 6n plana ¢ikmasi i¢in ugragan
kiiratoriin hikayesi aslinda hi¢ de yabanci degildir ve hemen hemen giiniimiiz

miizelerinin ¢ogunda bu durum goézlemlenebilir.

Tiim bu durumlarla bas edebilmek icin ise miizede c¢alisan gilinlimiiz kiiratoriiniin,
pek cok nitelige sahip olmasi gerekir. Yalnizca, bir arastirmaci veya sanatin
koruyucusundan ¢ok, gilinlimiiz kiiratorii, insan iligkilerinde basarili, mali konulara
hakim ve giincel olaylar1 takip eden bir profile sahip olmalidir. Tiim bunlar:

gerektiren durum da miize igerisindeki politikadir.
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Ayni zamanda politika yeni miizelerin yapilmasini tetikleyen ve eskilerinin de
ilerlemesini 6nleyen bir 6zellige de sahiptir. Politikacilar, bagka bir iktidardan kalma
binalarin/miizelerin eksiklikleriyle ugrasarak zorlanmaktansa, yepyeni projelerle
ortaya ¢ikmayi tercih ederler. Yeni projeler her daim halkin daha ¢ok ilgisini ¢eker
ve g6z doldurur. Eski miizeleri / projeleri diizeltmeye ya da iyilestirmeye calismak
ise yenilerini yapmaktan ¢ok daha zahmetli bir istir ve bir o kadar da goriiniirliigi

azdwr. Dolayisiyla, en yenisi, politikacilar i¢in en iyisidir (Schubert, 2004, 88).

Miize sayisinin artigi elbette ki bir problemi daha beraberinde getirir: Koleksiyon
sikintisi. Miize igerisinde yer alabilecek bir koleksiyon elde etmek gilinlimiizde
oldukea giictiir ¢linkii yapitlarin pek az1 6zel koleksiyonlardadir. Birgok yapit, yeni
acilan miizeler tarafindan sahiplenilmistir ve piyasada ¢ok az sayida yapit
bulunmaktadir. Bundan dolayr miizeler, ¢agdas/gilincel sanat yapitlarini sergileme
yoluna gitmislerdir. Ne var ki, klasik anlamda heykel ve tuval sergilemek i¢in inga
edilmis binalarda video enstalasyon sergilemek de giictiir. Buradan yola ¢ikarak,
giinlimiizde hala, klasik anlamdaki miizelerde ¢agdas sanatin nasil sergilenecegi

kiiratoryal bir pratik olarak tartisilmaktadir.

Bu noktada mimarinin 6nemi ortaya ¢ikar. Yapitlarin rahatca sergilenebilmesi i¢in,
kiiratdr esnek bir mimariye ihtiya¢ duyar. Fakat ne var ki mimar da miize binalarini
kendi imzasini tastyabilecek dzgiin bir yapit olarak gormekte israrhdir. Ote yandan
miize yonetimi ve miitevelli heyeti, gliniin politik kosullarina ve sartlarina gore
sekillenmis bir miize binasi talep ederler. Dolayisiyla mimari de en az igerisinde
sergilenen sanat yapit1 gibi bir agmaza neden olabilir. Dahasi, miize binalarimin
konumlandiklar1 yer itibar1 ile de problemler ortaya ¢ikabilir. Sehir merkezinden
uzak, harap veya ekonomik agidan diisiik bolgelerin miize yapimi i¢in secilmeleri de
orada yasayan insanlar i¢in problem yaratabilir. Bir miizenin bdylesi bir yerde
konumlanmas1 orada ekonomik bir canlilik saglayabildigi gibi, orada yasayan halkin
yok olmasina neden olabilir. Dolayisiyla boylesi kararlar i¢in de kiiratdriin oldukca

iyi diistinmesi dogru yollar 6ne siirmesi gerekmektedir.

Yeni bir miize agmak ve bu binanm reklamini yapmak genellikle donemin iktidarini
binalarinin yapimi ve acgilislart oldukca gosterislidir fakat politikacilarin bu
yenilikleri unutmalar1 ve heveslerinin kaybi1 da bir o kadar hizlidir. Kiirator icin asil

sorunlardan biri de miize koleksiyonu yerlestikten ve miize artik tekdiize bir hale
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gelmeye basladiktan sonra baglar. Sergilenenleri daha ilgi ¢ekici bir hale getirmek ve
izleyiciyi daimi kilmak icin neler yapilmali sorusu birebir kiiratorii
ilgilendirmektedir. Hansen, bir serginin kiiratorliigiinii yapmayi, i¢ i¢e baglantili ve
birbiri  lizerine atlayan, arastirma, tematik kavramsallagtirma, se¢me,
kontekstlestirme, stratejik diizenleme ve agiklamayi i¢inde barindiran — fakat limitiv
olmayan - adimlar biitlinii olarak diistinmek gerektigini savunmaktadir (Hansen,
2001, 67). Bu diisiince sistemi, giinlimiiz kiiratoryal yaklagimin1 belirledigi gibi, son
yirmi ya da otuz y1l i¢erisinde ortaya ¢ikmus bir sistemdir. Artik miize sergilemeleri,
duragan, izleyiciyi icerisine almaktan uzak, tek ogretili bir yapidan, interaktif,

sergileme temelli, degisken bir yapiya gecis yapmustir.

Elbette ki bu tiir sergilemeler gerceklestirilirken, serginin anlagilmasina 6zen
gostermek gerekir. Sergileme pratiklerinde en biiyiik atilimlardan biri olarak kabul
edilen kronolojik sergileme mantig1, farkli bir sergileme pratigi ile yer degistirmistir.
1970 ve 1980’lerde Harald Szeeman, Rudi Fuchs ve Jan Hoet tarafindan uygulanan,
estetik egilimlerin 6n plana ¢iktig1 sergileme yontemi giiniimiizde oldukca
tartigilmaktadir. Tarihi ve kronolojiyi dislayarak, sanatsal tisluplar arasinda bag
kurmaya yonelik bu sergileme bicimi, sanat izleyicisinde cesitli sorunlara yol
acabilmektedir. Oncelikle bu ydntem, sanat tarihine ¢ok da asina olmayan sanat
izleyicisinin sergiden hi¢bir sey anlamamasina ve var olan seyirci kaybma neden
olabilir. Dolayistyla monografik bir model, miize i¢in daha uygun goriilebilmektedir.
Farkli sanatgilardan cesitli eserler almak yerine, belirli sanat¢ilarin birgok isini elinde
bulundurmak, giliniimiizde miizelerin tercih ettigi yontemlerden biridir. Varese’deki
Panza Collection, New York’taki Dia Center for Visual Art, Schaffhausen’deki Crex
Collection ve Londra’daki Saatchi Collection bu yontemlere birer 6rnek olabilir

(Schubert, 2004, 134 — 139).

Miize tarihi boyunca, kiiratoriin ugrasmasi gereken islerin en basinda sergileme
pratikleri gelmis olsa da, kiiratoriin bunu gerceklestirebilmesi i¢in pek ¢ok farkl
durumla bas edebilmesi gerekmistir. Sanatcilar, miitevelli heyeti, miize yOnetimi,
sponsorlar, politikacilar gibi bircok dengenin ortasinda duran kiiratoriin

gliniimiizdeki rolii ise olduk¢a karmasiktir.

Sponsorluk ve kurum kavrami son otuz yilda tartisilmaya baglanmis ve kiiratoriin

destek aldig1 kurumlar sekil degistirmistir. Bu siire¢ sanat¢i1 kolektifleri, kiiratorler ve
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sanat elestirmenleri tarafindan baslatilan sanat kurumlarinin elestirisi iizerinden

gelismistir. Sanat kurumlarinin sanat1 yonlendiren ve ¢ogu zaman sanata miidahale

ettigi soylenen yapisinin kirilmasi her yonde bagimsizligi da beraberinde getirir.

Ozetle:

o [759—1920 arasinda,

1759 yilinda British Museum’un agilmasiyla, sanat baglaminda
kiiratoryal aktivitenin gerceklesebilecegi bir ortam olugmustur.

Diger yandan miizelerin bugiinkii tanim1 ele alindiginda, ilk miizenin
1793’te acilan Louvre oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Napolyon yoOnetiminin destek¢isi olan miizenin miidiirii olarak
Dominique Vivant Denon atanmistir. Miidiir burada kiirator olarak da
gbrev almigtir.

Denon, Napolyon’un fetihleri yardimiyla, diinyanin bir¢ok yerinden
gelen eserler ile giderek genisleyen miizenin koleksiyonunu oldukca iyi
bir bicimde siiflandirmis ve sergilemistir.

British Museum’da ise kronolojik ve soy bilimsel bir sergileme
yaklagimi benimsenmistir.

19. yiizyilda, iilkelerin yayilmact politikalar1 ve kiiltlir emperyalizmleri
nedeniyle tiim miizeler iilkelerinin politikalarindan etkilenmiglerdir.
Kiiltiirel hakimiyetlerini miizelerle goriiniir kilmaya g¢alisan iilkelere
Almanya’nin katilmasiyla, miizelerin tarihge seriivenine Berlin de
eklenmisgtir.

1880 yilinda, Resim ve Heykel boliimiiniin basina Wilhelm Bode’nin
getirilmesiyle, Berlin Miizeleri kiiratoryal agidan Onemli geligsmeler
gostermistir.

Bode, tarihsel baglamda bir sergileme yapmis ve mekanlar1 da
sergilenen objelerin sanat tarihsel iisluplarina goére tasarlamistir.

1. Diinya Savasi’na ragmen, Berlin’de kiiratoryal yaklasim oldukca
ilerlemistir. Ne var ki 1930’larda Nazizmin yiikselisi ile Berlin’deki
ilerleme durmus, Bode’nin gelenegi son bulmustur.

19. yiizy1l ve 20. yiizyiln baslarinda Ingiltere, Fransa ve Berlin gibi

miizelerin miidiirleri, kiirator olarak gorev yapmislardir.
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Bu yonetici / kiiratorler genellikle bir ulus devlet kurma ¢abasinda olan
iktidar tarafindan yonlendirilmisler, bu yonde koleksiyonlar ve sergiler
olusturmuslardir.

[Ik baslarda koleksiyon olusturma ve eser toplamaya odakli olan
kiiratoryal yaklagim 1900 — 1920 arasinda arastirma ve sergilemeye

dogru kaymustir.

e 1920 — 1970 arasinda:

Avrupa miizelerinin 1. Diinya Savasi’ndan etkilenmesi nedeniyle,
Amerika miizecilik alaninda bu donemde daha 6n plandadir.

Dolayisiyla kiiratoryal yaklasimlar da ¢cogunlukla ABD cografyasinda
gelisme gostermistir.

1920’li yillarin sonlarina dogru, ddnemin sanatma yon veren
yatirimeilar tarafindan yalnizca modern sanat sergilemek iizere bir
miize kurulmas1 amaciyla 1929 yilinda MOMA kurulmustur.

MOMA ile birlikte miize artik yalnizca sergileme yapilan bir yer degil,
icine dahil ettigi alanlarda elestirel tartigmalar baslatan bir kurum
olmustur.

MOMA ile birlikte kiiratoriin gérev tanimi da degismeye baslamstir.
Kiirator artik yapitlart miize i¢in segen ve onlar1 korumakla gorevli olan
kisi olmaktan ¢ok, miizeye izleyici c¢ekmek igin giiclii sergiler
diizenleyen kisi olmaya baslamistir.

MOMA ile birlikte miizelerin devletten bagimsiz bir kimlik kazandigini
ve sponsorluk sistemine daha bagimli hale geldiklerini sdylemek
miimkiindiir.

1950’lere gelindiginde, 2. Diinya Savast nedeni ile Avrupa’daki
miizelerde gelismeler durmus, hatta koleksiyonlarmi daha giivenli
oldugunu diistindiikleri ABD’de sergilemeyi tercih etmislerdir.

Diger yandan miize disindaki mekanlarda sergilemeler Onem
kazanmaya baglamustir. Ornegin 1955 yilinda Almanya’nin Kassel
sehrinde, kiirator ve egitimci Arnold Bode tarafindan ilk Documenta
sergisi dlizenlenmistir.

1895 yilinda ilk kez yapilan Venedik Bienallerine 2. Diinya Savasi

nedeniyle alt1 y1l ara verilmistir.
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http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0kinci_D%C3%BCnya_Sava%C5%9F%C4%B1

Bu aranin ardindan Venedik Bienali 1948'de yeniden yapilmaya
baslanmigtir. Avrupa'daki avangart sanat, daha sonra tiim diinyadaki
giincel akimlar {izerinde yogunlagtrmis olan Venedik Bienali,
1950'lerde Soyut Disavurumculuk, 1960'larda ise Pop Art’a yer

vermistir.

e 1970 sonrasinda;

1960’11 yillarda tiim diinyada baglayan miize ve kurumlara dair elestirel
yaklagim 1970’lerin sanat ortamini olugturmustur.

Centre Pompidou 1977 yilinda modern ve giincel sanati sergilemek
iizere, disiplinleraras1 bir mekan olusturma idealiyle agilmistir.

Bu sanat merkezinde, o ana degin var olan kiiratoryal isluplarin
disinda, tarihi ¢izgisel ele alan tek yonlii bir anlatimin tersine, birbiri ile
baglantili, paralel ve ¢apraz iliskiler kuran sergiler sergileme yontemleri
onerilmistir.

Centre Pompidou ile birlikte bircok miize, fakli kavramlar1 ele
alabileceklerinin farkina varmislardir.

Bundan boyle kiiratorler, tek bir ¢izgisel yol izlemek yerine, farkli
alanlarla etkilesim igerisinde, farkli konular1 ele alabilmislerdir.

1967 ve 1977 yillar1 arasinda New York Metropolitan Miizesi’ne
Thomas Hoving’in atanmasiyla, izleyici merkezli yaklagimlar daha da
goriiniir olmaya baglamistir.

1970’11 yillarda miize dis1 biiyiik etkinliklerin sayisi artmistir. 1895
yilindan bu yana yapilmakta olan Venedik Bienaline, 1951 yilinda Sao
Paulo Bienali, 1955 yilinda Documenta, 1973 yilinda Sydney Bienali,
1987°de Istanbul Bienali, 1995°’te Gwanju Bienali eklenmistir.
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4. BAGIMSIZ KURATORLER TARAFINDAN ONERILEN SERGILEME
YONTEMLERI

Richard Leppert, bagimsiz kiiratorligii, iktidarm sanatla olan iliskisi tizerinden su
sekilde tanimlamaktadir (Leppert, 2002, 31):

“Sanat ile iktidar arasmndaki baglar ve bir sanat piyasasini ayakta tutan gesitli ekonomiler, Jean
Baudrillard’m isaret ettigi gibi, paranin sadece sanat degil ayn1 zamanda da prestij satin aldig1 modern
sanat miizayedeleriyle ilintili olarak betimlenebilir. Baudrilliard’ya gore paranmn anlami, harcanist
yoluyla doniistir. Sanat miizayedesinde, nesnenin kendisi bir gosterge olarak deger kazanir; paranin —
genellikle kum gibidir — satin almak i¢in harcanmasiyla dogrudan baglantilidir bu durum. Harcama
yalnizca bir feda edis olmayip, ayn1 zamanda varlikli ve soylu sanat alicilar1 arasindaki rekabetin bir
pargas1 olarak rizikolu bir yatirnmdir. Tiiketim, diyor Baudrillard, ekonomik degerin baska tip bir
deger ugruna tahrip edildigi bir rekabet alani haline gelir. Bu deger prestijdir; Baudrillard buna
gosterge miibadele degeri diyor. Bir tuvali satin almakla kazanilan gosterge degerinin bedeli, tuval

icin verilen para ile bu parayr kazanmak i¢in gereken seylerdir. Yani tablo, paranin arkasindaki
goriiniir bir konsantrasyon haline getirir”

Benzer bir sekilde glinlimiizde sanat sergileri ve bu sergilerin yer aldigi kurumlar da
bir itibar ve iktidar alani haline gelmistir. Bu iktidar alan1 dahilinde kiiratorler, belirli
sanat¢ilara goriiniirliik olasilig1 saglarlar. Ne var ki, her sanat¢1 ve kiirator bu itibar
ve iktidar alanlar1 dahilinde yer alamayabilmektedir. Dolayisiyla sanatgilar ve
kiiratorler, kendi goriiniirliik alanlarini yaratarak sergiler yapmaktadirlar. Caligmanin
bu boliimiinde, sanat1 alisilagelmis bicimlerin disinda sergileme yontemlerini oneren

kiiratorler ve bu yontemlerin ¢ikis noktalar1 incelenmektedir.

Sanat alaninda bagimsizlik oldukca géreceli bir durumdur. Ozellikle bagimsiz
kiiratdr kavrami tanimlanmasi giictiir ve bagimsiz kiiratdriin gérev alanlarmin tam
olarak belirlenmesi zordur. Ne var ki, bagimsiz kiiratér i¢in yapilan temel gorev
tanimina donecek olursak, miize kiiratorii gibi bagimsiz kiiratoriin gérevinin de sanat
yapitini segmek ve onu izleyiciye sunmak oldugunu séylemek miimkiindiir. Oziinde
kiiratorlerin isi bu olarak goriinse de, bu siire¢ — sanat yapitini segme ve izleyiciye
sunma — aslinda biiylik bir arastirmayi, okumayr ve yorumlamayi gerektirir.

Dolayisiyla tiim bunlar zaman ve emek gerektirir.

Burada su sorular karsimiza ¢ikar: Bagimsiz kiratorler, tam bagimsiz sergi
gerceklestirme siirecinde, sanat kurumlar1 ve kaliplagmis miidahaleci yapilardan nasil

kurtulurlar? Tiim bu zaman ve emegin karsiligini nasil elde ederler? Bir kiirator
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bagimsiz olma ugruna kendi emeginden feragat edebilir mi? Bu sorulara ¢ok kesin
yanitlar bulunmamaktadir. Ne var ki, kiiratoriin sanat kurumlarinin elestirisi

tizerinden kendine bigtigi rol ile bu sorular1 kismen de yanitlamak miimkiindiir.

Boris Buden, Kriz Olmaksizin Elestiri Elestiri Olmaksizin  Kriz (Buden,

transform.eipcp.net, [07.10.2008]) adh makalesinde kurum elestirisine soyle

yaklagir:
“Neden gilinlimiizde sanat alaninda kurumsal elestiriden bahsediyoruz? Bunun yaniti ¢ok basit:
Ciinkii biz (hala) sanatin elestirel bir potansiyel tasidigini diisiiniiyoruz. Tabii ki burada séz
edilen sey yalnizca sanat elestirisi degil. Bunun otesinde, biz, sanatin kendi sinirlarinin
disinda, diinyay1 ve yasami elestirme ve hatta bunu yaparak her ikisini de degistirme yetisinden
bahsediyoruz. Bu durum bir c¢esit Ozelestiriyi, daha acik olmak gerekirse, elestirel 6z
donisliiliigii icinde barindirir. Bu da su anlama gelmektedir: Elestirel 6z doniisliiliik, sanattan
bekledigimiz - ya da en azindan beklemeye aligkin oldugumuz — sekilde sanatin meydana

gelme kosullarindan ciddi bigimde haberdar olmaktir. Bu da genellikle sanatin {iretim
kosullarindan haberdar olmak anlamina gelir”

Buden burada, sanati gerceklestirirken ve bunu sergilerken bunun gerceklesme
kosullarindan haberdar olmay1 elestirel olmanin birinci kosulu gibi goriir. Bu su
anlama gelir: Ortaya konan sanat yapiti, diinyadaki iiretim sartlarindan ve piyasa
kosullarindan ne kadar bagimsiz bir bigimde meydana gelmistir? Sanat yapit1 her
seyden Once kendini elestirmeli ve diinya iizerindeki yerini buna gore

konumlandirmalidir.

Benzer bicimde kiirator de bir sergi ortaya koyarken, savi ne olursa olsun o serginin
gerceklesme kosullarii g6z onilinde bulundurmak zorunda kalir. Bagimsiz kiirator
ancak bu sekilde kendinin ve diinyanin konumunu tespit edebilir. Elbette ki buradaki
konum yillara ve diinyanin yapisina gore sekil degistirebilen bir nitelikte olmalidir.
Aksi halde giincelligini yitirmis bir kiirator ne denli bagimsiz olursa olsun sanat
yapitina ve sanat¢iya katki saglamayacaktir. Boylesi bir kiirator de basarisizliga

mahkum olur.

Sanatta giincelligi yakalamak, bagimsizlik kadar 6neme sahip oldugu gibi, zamani
yakalayan sanat¢1 ile ortak paydaya sahip olmak i¢in de 6nemlidir. Bagimsiz bir
kiiratoriin, sanatci ile is birligi icerisinde oldugu siirece basariya ulagsmasi daha
olasidir ¢linkii bagimsiz kiiratorler tarafindan gerceklestirilen sergiler diisiik biitgeli
hatta ¢ogu zaman sifir biitge ile yapilan sergilerdir. Boylesi sergilerde s6z konusu
olan sanat¢inin, sanatini paylasma istegi ile kiiratoriin sevdigi ve begendigi sanat

yapitin1 diinyaya agiklama, anlatma merakindan kaynaklanir. Dolayisiyla, sanat¢1 ve
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kiirator ortak bir hevesi paylasmali ve hedefini gerceklestirmelidir. Bu da ancak iki
taraf arasinda gerceklesecek isbirligi aracilipr ile olur. Ote yandan miizede oldugu
gibi sanata miidahale eden dig faktdrlerin (miitevelli heyeti, sponsor, miize yonetim
vb) olmamasi da aslinda bir bakima hem kiiratériin hem de sanat¢min igini
kolaylastirir. Buradaki tek ihtiya¢ sanatg1i ve kiiratoriin  ortak hedeflerini

gerceklestirebilecekleri bir mekandir.

Glinlimiiz sartlar1 i¢ginde mekan problemine, sanatin sergilenmesi agisindan cesitli
¢cozlimler bulunmaktadir. Bu ¢6ziim yontemlerinden belki de en yeni ve revagta olani
da internettir. 1959, Amsterdam dogumlu, medya kuramcisi, internet elestirmeni ve
eylemcisi Geert Lovink ve 1965 Almanya dogumlu, yazar, sanat¢i, elestirmen ve
bilgisayar miithendisi Pit Schultz, iletisim meselesinin diinya i¢in dnemli bir noktada
durdugunu savunmaktadir. Dahasi, Lovink ve Schultz, giderek artan iligkiler zinciri
icerisinde, gelecegin teknoloji ile sarmalanmig diinyasinm, kullanicilarma kendini
nasil tanitacaginin, hala bir sorun olarak karsimiza ¢iktigini savunmaktadir. Lovink
ve Schultz’a gore, iletisim aglarmin var olusunun kontrolii, bizim kendi 6zgiirliikk ve
Oznellik smirlarimizin dismna tasabilmektedir. Potansiyel ilerlemenin hiyerarsisi
icerisinde, karmasiklig1 azaltan ulasim protokolii i¢in 6zerk sanatin saf yaraticiligi en
oncelikli siray1 almaktadir. Gliniimiizde dijital devrimi anitsal bir yapiya ¢evirebilme
yetisi olan artistik zekaya sahip insanlara talep giderek artmaktadir ve yiice olani
gerceklestirmenin ayricaligl yalnizca sanata has bir seydir. Bunu yapmak i¢in sanatin
miimkiin oldugu kadar toplumun biitiin dallarindan ayrilmasi ve korunmasi
gerekmektedir. Lovink ve Schultz’a gore, bilgi aginmn sanal boslugunda, beyaz
kiiplerin ve biiyiikk miizelerin sembolik olarak yeniden olusturulmasi, simdi yogun
cabalar altindadir. Yiiz binlerce saheserin dijitallesmesi ve lisanslagsmasi durmadan
gelismektedir. Pusulas1 ve cetveli olan sanat¢inin yerini, algoritmali ve silikon grafik
(SGI) yapan meta tasarimcilar1 almistir (Lovink, Schultz, 2006, 21 ). Dolayisiyla
sanat dijital ve teknolojik ¢agda kendine bir yasam alan1 olusturmak durumundadir.
Internet, sanata sergileme olanagi taniyan bir sanal mekan olusturmakta fakat diger

yandan sanatin taniminin nasil yapilacagi sorusunu da beraberinde getirmektedir.

Internet sanati dendiginde karsimiza ¢ikan diger bir teknik terimden sanat
sunucusundan (art server) bahsetmek, bu noktada, dogru olacaktir. Ziirih Sanat ve
Tasarim Universitesi’nde dgretim gérevlisi, bagimsiz kiiratér ve sanat elestirmeni,

Margarate Jahrmann’a gore sanat sunucusu (art server) terimi sanatta belirli bir
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sistematik mantig1 anlatir. Sanat sunucusu (art server) belirlenmis spesifik bir
cevrimi¢i konumdur ve sunucuya biligisayar agindaki teknolojik olarak belirlenen
diigiimler goziiyle bakilabilir. Ag acisindan diisiinmek, agimn ilgi odagi olmasimin
sebebi de olan agin belirli bir kismma bakmak anlamina gelir. Genel anlamda sanat
sunucularma sanat i¢cin nette donanim, IP (internet protokol) adresleri, hard disk
bellegi, ¢evrimi¢i domainler(alanlar), veri gonderme hizini saglayan yerler, konumlar
gdziiyle bakilabilir. Jahrmann’a gore sanattaki bireysel pozisyonlar1 ve kuram sanat
sunucusu terimini agiklamak i¢in farkli 6rnekler kullanilir. Bir sunucunun internet
kiiltiirlinde 6nemli bir yeri vardir. Farkli igeriklere hem sunuculuk hem de ana sayfa
teskil eder. Yapisi, tasarimi onu kendilerinin cografi ve elektro-topolojik ¢evrimigi
konumlar1 i¢in segenlere uygulanmak iizere belirli sartlar1 ve etik davranis
bicimlerini tanimlar. Diger taraftan metafor ve gostergebilimsel gondermelerle
internet kiiltlirli izerine vurgu yapan, internet sanati ve internet tabanli sanat igerigi
olusturmak i¢in bazi teknolojik, islevsel modeller ve yapisal kavramlar vardir.
Kavramsal yorumlar ve artserving’in (sanat sunarin) yeri ile bireysel artistik
pozisyonlar ve sonra gercek hayattaki aciklamalar simdi genis spektrumlu kisisel
gondermelerle ve referanslarla 6ne ¢ikariliyor. Fakat sanat sunucusu ayni zamanda
cagdas sanat1 tanimlamaya yardim eden igerik tabanli bir baglam modeli olarak da
goriilebilir. Cevrimici Ornekler ve internet kiiltlirliniin sosyal, ekonomik, siyasi
sartlar1 bilisim teknolojisi kurumlarmin varolusunu sekillendiriyor. Bati yarimkiire
teknolojileri tarafindan yapilandirilan ve Asya’dan felsefi modeller g¢ercevesinde
belirlenen Orta Avrupa kiiltiiriindeki bilisim teknolojisi kurumlar1 kavrami
icerisindeki sanat, kendisini konumlandirir. Sanat sunucusu, ¢cevrimigi sanat saglayan
bir yer gibi, daha fazla diisiinmeye gerek olmaksizin her yerde kullanilan internet
kiiltiirinlin uygulama denemesini temsil etmektedir. Sanat sunucular1 artik, gliniimiiz
sergileme yontemlerine de alternatif sunabilmektedir. Daha genis sanat sunucusu
kavramlar siireclerinden (islemlerinden) kaynaklanan ve bunu sanatin tek anlami
yapmaksizin belirli 6zelliklerini yansitan sanati icerir ve dolayisiyla kendini
kanitlayan bir sistemin sinirlarindan kaginmig olur. Sanat, kuram ve teknoloji
alanlarinda, elektronik aglarin yasanan mevcut gergekliginde, sanat sunucusunun
muhtemel anlami iizerinde farkli yaklagimlar yan yana bulunmaktadir. Bunlar metin
ya da sanatsal ¢alismalar seklinde kisa miidahelelerle agiklanir. Sanat sunucusunun
birseyden digerine atlayan bu baglami, internet sanatinda olasi yapilar olusturur.

Gercek hayata ve g¢evrimici sunuculara karsi ¢ikan 6rnek, sanatin geri kalmis bir
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anlayisina dayanir. Sosyal durum, sosyal miihendislik, teknolojik ve ekonomik
kullanililirhik arasinda yogun medya elestirilerinde birikir. Eski dogu sanat
sunucular1 6rnegin, kendilerini internet diinyasinda kimlik ve milliyete gore cografi
olarak konumlandirilir. Internet sanat¢ilarinin yasam sartlar1, sanat sunucularina olan
bagimliliklar1 ve bu sartlarin onlarin bireysel dijital itiretimindeki etkileri ii¢c boyutlu
diinya tasarlayan iletisim g¢evreleri ve video oyunu hazirlayan sanatgilar tarafindan
belirlenir. Sanat sunucularmin ve sanat sunucusu igeriginin sunucudan kiiltiire bir
yap1 olarak gelmesi hakkinda bireysel anlayislar vardir. Internet enstaldsyonlarmin
gostergeleri ve sembolizmi ¢evrimigi tecriibelerde olusturulur. Sadece belirli bir
kesimin kullanimma 6zgii bir ag olan liggenin kdseleri, kuram, teknoloji ve sanat
sistemidir. Bir agdaki diigiim (node) olarak server mantiksal/elektronik ve icerik
acisindan baglayan bir site olarak goriilir. Domain (alan) adindan belirli server
konfigrasyonuna, yazilimda igsel farkli ideolojiler sanatsal kodlama ugrasisinda ham
madde olur, sunucuya 0zgii alanlarda(domainlerle) calisir. Teknolojik ve sosyal
protokollere dayali dizin kurallariyla ¢alisir ve internetin kendine 6zgii olan ve
kiiltiirel anlamda baglantili olarak tanimlanan orijinal sunucu sanati1 yiikseltir

(Jahrmann, 2006, 34).

Internet, cagdas sanatta mekan problemini ¢dzecek gibi goriinse de, her tiirlii
medyanin sunumu ve sergilenmesi i¢in uygun degildir. Mekan, sergilerde en biiyiik
konulardan biridir. Sanat yapitmin goriiniir kilindig, algilandig ii¢ boyutlu diizlem,
sanat yapitina da zaman zaman sekil verir, anlam katar. Daha onceden de
bahsedildigi gibi ¢ok onemli ve koklii miizelerde sergilenen bir sanat yapit1 finansal
acidan inanilmaz deger kazanabilir ya da kavramsal degerini yitirebilir. Dolayisiyla
mekan, sanat yapitini niteleyen bir 6zellige sahiptir ve sergilerin ger¢eklesebilmesi
icin bir gereksinimdir. Ne var ki giiniimiizde baz1 kiiratorler, mekan problemine de
¢Ozlim tretmeyi basarmislardir. Kullanilmayan eski binalar, evlerin arka bahgeleri,
seyahat bavullar1 gibi pek ¢ok mekani sergileme icin kullanmaya baslamislardir.
Asagida tiim bu kavramlar agiklanmakta ve alternatif sergileme ydntemleri doneren

kiratorler 6rneklenmektedir.
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4.1. Sanat Kurumlarimin Elestirisi ve Kiiratoryal Yaklasim

(Cagdas sanatta bagimsiz kiirator, elestirel kararlar alarak giincel olan sanat1 ve
sanatgilari, sanat diinyasma Onerir. Bunu yaparken, sanatin ¢esitli bigimlerde ortaya
cikmasma 6n ayak olmus olur. Sanat alanindaki her aktoriin giici limitlidir fakat
kiirator, bir sergi gerceklestirirken, onun katalogunu yaparken, sergi lizerine yazilar
yazarken, sanat diinyasi i¢indeki, sanat¢i, elestirmen, koleksiyoncu, sanat 6grencisi
gibi bir¢ok aktoriin giiciinden beslenir (Tannenbaum, 1994, 49). Dolayisiyla kiirator
burada, sanatin tiim dinamiklerinden haberdar olan ve ara noktada duran bir bigimde

islev goriir. Bu da kiiratore elestirel olma misyonunu yiikler.

Beti Zerovc’a gore cagdas sanat kiiratdrlerinin bugiin bildigimiz rolii, 1960’larin
sonundaki genel sosyal kriz swrasinda olusmaya baslamistir. Toplumdaki giiclii
elestirel hareketler, yalnizca tiiketiciligi kmamak ve sosyal degisiklik ¢agrisi
yapmakla kalmamig, ayn1 zamanda sanat ve sanat kurumlarini radikal bir bigimde
sorgulamis ve goriilebilir esasli degisiklikler talep etmistir (Zerovc, 2003, 22).
Buden’e gore ise elestirinin kriz doneminde ¢ikmis olmasi tesadiif degildir ¢linkii
modern elestiriyi uzun bir zaman boyunca tamamlayan bagka bir kavram daha vardir
bu da kriz kavramidir. Buden, kriz ve elestirinin temelde bir ortak noktaya, hakiki bir
iliskiye sahip olduguna, hatta dahasi bu iki kavramin aralarinda modern deneyime
dayali bir etkilesim olduguna inanmaktadir. Dolayisiyla, elestiri eylemi bir krizin
farkindaligina isaret eder. Ya da bunun tam tersi: bir krizin teshisi, elestirinin
gerekliligini gosterir (Buden, transform.eipcp.net, [06.10.2008]). Sanat kurumlarinin
elestirisi, 1960’larda yani sanatin sonlandigi ve bir kriz i¢ine girildigi sanilan bir
zamanda ortaya ¢ikar. Dolayisiyla hem Beti Zerove hem de Boris Buden’in burada
isaret ettigi nokta, sanatta ve sosyal hayatta yasanilan krizler sonucunda elestirinin

ortaya c¢iktigidir.

Sanat kurumlarina yonelik elestiri, genel anlamda sanatin olugsmasi, sergilenmesi ve
sunulmasi1 siirecinde gereken yeniliklere yonelik bir ihtiyacin duyurusunu
yapmaktadir. Bununla birlikte kurum elestirisi, sanat¢inin, sanat yapitinin ve
kiiratdriin  bagimsizligina yonelik amaclar1 da i¢inde barindirr. Bu ¢ercevede,
asagida, sanat kurumlarinin elestirisi ve bu konudaki kiiratoryal yaklagim

incelenmektedir.
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4.1.1. Sanat Kurumlarinin Elestirisi

1960 ve 1970’lerde, Bati’da kurumlarin ideolojik karakterleri ve bunlarin insan
davranis1 iizerindeki etkileri agir bir bicimde, pek cok iyi neden one siiriilerek
elestirilmistir. Bu arada pek c¢ok kuruma siipheci bir bigimde yaklasilmis ve
Foucault’ya gonderme yapilarak, bu kurumlar giic mekanizmalar1 olarak
degerlendirilmistir. O zamanlarda elestirel tartisma daha ¢ok sunum, hari¢ tutma,
hegemoni ve gii¢ lizerine odaklanmigtir. Sanat kurumlar1 ideolojik ilgi alanlarinin
kesisim noktas1 olarak goriilmiiglerdir. Bu donemde sanatin nasil calistigi,
fonksiyonunun ne oldugu ve kurumlarin bu fonksiyona etkisi arastirilmistir (Steiner,
2007, 15).
“Sanatin nasil islev gordiigii ya da sanatin fonksiyonunun ne oldugu sorusu, daha biiyiik etik
bir talebi altinda barindirir; bdylesi bir emegin parametrelerini, karakteristigini ve sonuglarini
anlamamiz gerekmektedir. Bu sanat “caligmasini” anlama istegi bize, Aydinlanmaci
liberalizmden oldugu kadar Marksist teoriden de miras kalmistir. Bu istek, ¢ogu zaman sanatin
degistirme ve doniigtirme yetisiyle basa bas gitmistir. Bu sorunun ikileminde sikisip
kalindiginda, sanatin politik temsilciliginin ise yaramaz oldugunu fakat ayni1 zamanda bunun
i¢in bir anahtar oldugunu var saymamiz gerekmektedir. Burada, “sanatin bir seyler yaptigina”

dair olan, dahasi (hem sanatta hem de politikada) her seyi daha iyi yapacagina dair olan bir
inang gérmekteyiz” (Beech, 2007, 61).

Glinlimiizde kurum, sanat ve sanat teorileri lizerine olan tartigmalarin anahtar
sozciiklerinden biri haline gelmistir. Ayn1 zamanda, sanat¢ilar kurumu elestirel bir
bicimde karsilastirmaya baglamiglardir. Onlara gore “kurum” sanat diinyasinda
giiclin somutlagmis halidir. Yeniden yap1 sokiilmesi beklenen 1960’11 yillardaki
antikurumsal hareketlerin aksine, giincel yansima, postkavramsal dilde yatmaktadir.
Yan sira, sanat¢ilar kurumlari fark etmektense, onlarla bir diyalog igerisine girmenin
bir yolunu bulmayi tercih etmisler, birinci gorevin ka¢inmak degil uzlagmak
oldugunu kavramislardir. Sanat¢ilar kurumlar1 Rube Goldberg’in makine projesine
verdigi ada “Mousetrap” — “Farekapani’na benzeterek, ¢cok biiyiik ve komik olup ¢ok
az sey basarabilen bir makineye benzetmektedirler. Bu glinlimiizde sanat kurumunun
nasil goriildiigiine dair bir metafor olusturmaktadir. Kiiratoriin, sanat¢inin hatta bazen
sanat yapitinin, tamamlanmis ve karmasik bir kurumsal makine icerisinde sikisip
kalmasi (ya da tuzaga diigmesi) paylasilan bir kanidan fazladir. Bu basmakalip bir
diisiicedir. Fakat bu kapanin igerisinde, onu ilimli, g6z alict ve ¢ekici kilan bir yan
vardir. Peki bu kurumsal yap1 igerisinde ¢alisan ve disarisinda duran kiirator nasil
caligmaktadir? Bir insan kurumsallasmanin engellerini nasil asabilir? Bagimsiz

kiiratoriin boylesi bir yapi ile igbirligi yapmasini saglayan, yikicit bozguncu, alternatif
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stratejiler miimkiin miidiir? Peki ya bagimsizin kurumun bir pargasi1 hatta basi haline
gelmesi? Peki ya yeni konseptler ve kurum Ornekleri? Antikurumlar veya
yarikurumlar? Yenilik¢i, ilerici projelerin yani sira imajini tazeleyen eski kurumlar
da giiniimiizde sanat piyasasindaki yerini almistir. Bundan bagimsiz olarak, goz alici
kurumsal projelere kaynak bulunmasmin kolayligi da sanat profesyonellerini,
kamunun beklentilerini karsilama ve bireysel diislinceleri gergcege doniistiirme

arasindaki oyunun igerisine koyar (Szczerski & Szylak, 2007, 8, 9).

Diger yandan kurumlar, kurumsal elestiri {izerine odaklanan sanatsal tartigmalardan
da cok sey elde etmektedir. Boylelikle kurumlar kendi yapilarmni ve stratejilerini
yakindan ve dikkatlice irdeleme sansini yakalarlar. Bir kurum, onun anlam ve
icerigini degistirmeyi isteyen sanat¢1 ve sanattan ¢ok sey ogrenir. Dolayisiyla kurum
kendini yeniden icad eder. Bunu, sanat sdylemindeki yerini koruyarak basarir

(Szczerski & Szylak, 2007, 8, 9).

2000’1 yillarda yeni bir form almis olan kurum elestirisi, daha ¢ok gelecegin sanat
kurumlar1 i¢in yeni bir model arayisina doniismiistiir. Szczerski ve Szylak’in da
belirttigi gibi sanatg1 ve kiiratorler, kurumu yok saymaktansa kurumla birlikte yeni

uzlagma yollar1 ve ¢ikar noktalar1 arama yoluna gitmislerdir.

4.1.2. Sanat Kurumlarmmin Elestirisinin Kiiratoryal Yaklasimla Baglantis1

Sanatta alternatif arayis1 her donemde oldugu gibi, kiiratoryal alanda bunun sanat
kurumlarmin elestirisi ile ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiindiir. Basta sanatcilar,
ardindan da kiiratorler, 1970 sonrasinda miize ve galeriler gibi belirli bir sisteme
sahip sanat kurumlarinin artik gérevlerini yerine getiremediklerini savunan kiiratorler
ortaya ¢ikmis ve sanat¢iyr ve lretimini destekleyen mekanlar olusturmaya, miize
veya bilindik galeri sisteminden farkli olan, o mekanlarin belki de sergilemeye ya da
gerceklestirmeye cesaret edemeyecekleri islere kucak acan pratikler gelistirmeye
baslamiglardir. Bu kiiratorler, kendilerine yaptirimlarda bulunmak isteyecek herhangi
bir kurumla finansal bag kurmak istememekte ve izleyiciye bitmis isler sunmaktansa,

daha deneysel iglere firsat tanimaktadirlar.

Basta kurumlarm elestirisinden yola ¢ikan kiiratorler, bu kurumlara alternatif

yaratmak iizere yeni kurumlar (olusumlar) meydana getirmis ya da isbirligi
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yontemleri gelistirmislerdir. Klasik kurum mantiginda c¢alismayan, sanat¢inin,
kiiratoriin, yoneticinin gérev tanimlarmnin esneklestigi, sponsor desteginin
miidahaleci halinin ortadan kalktig1 c¢esitli olusumlar ortaya ¢ikmistir. Bu
olusumlarla birlikte, artik sanatin sunumu, belirli iliskiler agmin hiyerarsisinden
bagimsiz hale gelmistir. Dahasi, sanat¢1 ve kiirator arasindaki iligki bigimi degigsmeye
baglamistir. Jens Hoffmann son otuz yilda kiiratoryal pratigin degisip gelismesi
durumunun yeni bir haber olmadigi diisiincesindedir. Ne var ki bu degisimin, kismen
de olsa, yakin zamanda kiirator ve sanatgilar arasindaki siki is iligkisinden ve bunun
sonucu olan sanatsal stratejilerin uyarlamasmdan kaynaklandigi cok fazla dile
getirilmemistir. (Hoffmann, 2006, 323). Elbette ki bu pratik 1960’larda sanat¢ilarin
gelistirdigi kurum elestirisinin sosyolojisi iizerine oturtulmustur. Alternatif kurumlar,
yarikurumlar, antikurumlarin her biri, 1960’larin sanat¢ilarmin yaratip gelistirdigi
kurum karsit1 soylemlerden ortaya ¢ikmistir. Asagida bu kurum karsit1 soylemlere
yeni sdylemler ekleyebilen ve alternatif sergiler iiretebilen kiiratdrlerden ve onlarin

belli bagli sergilerinden 6rnekler bulunmaktadir.

4.2. Kiiratoryal Pratiklere Alternatifler Oneren Bagimsiz Kiiratorler

Sanatta alternatif arayis1 1960 sonrasi soylemlerle birlikte ortaya ¢ikmig gibi goriinse
de, geleneksel sergilemeye ve sanattaki iktidar iliskisine baskaldirilarin ¢ok daha eski
bir tarihe, 19. yiizyilin ikinci yarisina gittigini sdylemek miimkiindiir. Akademi ve
burjuva geleneginin, donemin sanatc¢ilar1 tarafindan reddedilmesi, sanatin
alisilagelmis yontemler aracilifiyla izleyici ile paylasilmasi gelenegini de kirmistir.
Ronesans sanatinin sanatcilara dayatmis oldugu kusursuz form, oran, denge, ideal
giizellik, perspektif anlayisi, Yunan ve Roma 6gretileri dogrultusunda yapit iiretme
zorunlulugu, 19. yiizyil dncii sanatgilar: tarafindan pek de ragbet gérmemistir. Oyle
ki donemin 6nemli sanat¢ilarindan Gustave Courbet, burjuvazi begenisinin baz aldig1
Ogreti bicimini benimsememis, pek cok farkli 6zellikler sanat sahnesine ¢ikmistir.
Dogay1 Ogretilerinin basinda sayan Courbet, atdlye yerine birebir dogada resim

yapmay1 segerek ve atdlye digina ¢ikarak bir ilki baslatmistir.

Diger yandan Courbet’nin sectigi konular da, sanat¢inin donemin 6ncii sanatgilari
arasinda yer almasma yol agmustir. Ornans’da Cenaze Téreni, Tas Kiricilar,

Yikananlar, Sanatcimin Atolyesi adli yapitlari, sanat¢inin giinliik olaylar1 resminde
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konu olarak segigine bir drnektir. Inankur’a gore 1848 Devrimi, emegi ilk kez baslica
bir sorun olarak ele almistir. Bu nedenle 1850°li yillardaki Fransiz Realist ressamlar
1848 Devrimi’ne insancil, 6zgiin ve popiiler konulara donmek, cilasiz, siissiiz dogay1
ve onun i¢inde emek sarf eden kadin ve erkeklerin soylulugunu yiiceltmek {izere
yapitlarinda yer vermislerdir. Bu ydnden ele alindiginda Tas Kiricilar’t devrim
ideallerinin gergek bir 6rnegidir. Courbet bu tabloda, sinifsal fark gézetmeksizin, is¢i
sinifina ait insanlar1 olduklar1 gibi resmetmistir (Inankur, 1997, 56 — 57). Inankur’un
da belirttigi tizere, 19. ylizy1l gergekgeileri, var olan diinyay1 gostermek istemis, ne var
ki iktidar bu yaklagimi ¢ok desteklememistir. 1853 yilinda Courbet’nin “Yikananlar”
adli tablosu Paris Salo’nunda III. Napolyon’un tepkisini ¢ekmistir. O doneme dek,
pek cok resmi reddedilen Courbet, 1855 tarihli Sanatcinin Atélyesi adli yapit1 da
dahil olmak iizere toplam kirk kadar yapitinin bir araya geldigi bir sergi
gerceklestirmistir.  Akademik ¢evre, burjuvazi ve iktidarin yonettigi sergi
mekanlarinin aksine, bir barakada kendine ait bir sergi agmasi, Courbet’yi, belki de

ilk alternatif pratikler gelistiren sanat¢1 yapmaktadir.

Diger yandan, alternatif sergileme yOntemlerini Onceleyen diger bir sanat¢i ise
Eduard Manet’dir. 1863 yilinda Paris Salon sergilerine kabul edilmeyen Kirda Ogle
Yemegi yapiti, sergiye kabul edilmeyen “Reddedilenler Salonu’na” (Salon des
Refuses) konmustur. Bu salon aslinda, geleneksel anlamda resim yapmayan
sanat¢ilar1 asagilamak tizere kurulan bir salon olmasina ragmen, i¢inde sergilenenler

beklenmedik bir sekilde ilgi ve destek gérmiistiir.

25 Nisan 1974 yilinda Monet, Renoir, Pisarro, Aisley, Cezanne ve diger birkag
sanatg1, fotografci Nadar’'m eski atdlyesinde bir sergi agmistir. Monet’nin /zlenim

adli tablosundan yola ¢ikan Izlenimcilik akimi da bu sergiden sonra isim kazanmustir.

Miizeler ve galerilere alternatif bir bicimde sergi yapan sanatcilardan bir digeri de
Marcel Duchamp’tir. Duchamp’mn , Boite-en-Valise’i alternatif bir miize islevini
gormektedir. Bir kutudan olusan bu is; Duchamp’in Paris Air 1919, Traveller’s
folding item 1916, Fountain 1917 adl li¢ ader hazir yapiminin minyatiir kopyasini ve
diger sanatcilarin 68 adet kopya baskilarindan olugsmustur. Kutu minyatiir bir miize
yaratmak amaciyla; kayabilen, agilabilen ve ¢ikabilen parcalarin farkl bigimlerde bir
araya gelmesiyle olusturulmustur. Kutu kapaginda, De ou par / Marcel Duchamp / ou

/ Rroese Sélavy’ (Marcel Duchamp veya / Rroese Sélavy’den ya da tarafindan) yazan
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bir etiketle basilmigtir. Duchamp’mn miicadele ettigi miizeler, burada kutsal
cehresinen ¢ikarilarak, daha biiyiik bir gercegin pargasi olmustur. Portatif bir miize

olarak bu yapit, valizle izleyicinin sanat algisina aracilik eden bir kurum olarak

miizeyle nasil yer degistirebildigini gostermistir.

Sekil 1. Marcel Duchamp, Boite en Valise, www.moma.org, (12.07.2008)
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Sekil 2. Marcel Duchamp, Boite en Valise, www.moma.org, (12.07.2008)

Alman ressam ve grafik sanatcis1 Kurt Schwitters’mm Waldhausenstrasse’deki
stiidyosunda baslayan, Merzbau adl isi ise, yapitlarinda degisik sanatsal akimlari
birlestirmeyi amaclamig bir yapit ve kisitlayict gergeklige bir alternatif olmustur.
Herwarth Walden’in galerisi ve dolayisiyla onun Der Sturm (Firtina) adli dergisiyle
yakin bir iliski icinde olan Schwitters, 1918/19 kis aylarinda ilk kolajlarmni
gergeklestirmistir. Bu caligmalarindan birine MERZ Resmi admi vermistir. Bu
sOzciigli Kommerz- und Privat Bank’in (Ticaret ve Finans Bankast) bir ilanindan
kesmistir. Ugiincii Reich déneminde el konulan ve o zamandan beri kayip olan bu
resim, Schwitters’in hedefini simgeleyen bir drnektir. Sanat1 icerik acisindan asiri
yiiklenmekten kurtarip ar1 kompozisyon momentine indirgemek isteyen Schwitters,
bunu yaparken kendini israrla geleneksel yagliboya resminden ayri tutmustur.
Schwitters kendini Dadaist saymadan Dada Gruplariin Ziirih (Tristan Tzara, Hans
Arp) ve Berlin’deki (Raoul Hausmann, Hannah Hock) temsilcileriyle yakm bir
arkadaslik icinde olmustur. 1919°da yazdig1 sozciik, ses ve ¢agrisimlariyla bir oyun
niteligindeki Ode an Anna Blum adli marsimst agk siirini alenen afig haline getirdigi
zaman sansasyon yaratmig ve bir insaatin g¢evresindeki parmakligin iizerindeki bir
yazidan esinlenerek bu yapitma MERZ Siiri adimi vermisti. MERZ sanatiyla
diinyanin biitlin nesneleri arasinda iligki kurmaya yonelik gereksinimini de

karsilamagtir.
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Sekil 3. Kurt Schwitters, Merzbau, www.merzbau.org, (09.07.2008)

Duchamp’m Boite En Valise’ine benzer bir is ise Claes Oldenburg’un Fare
Miizesi’dir. Giivenilmeyen miize pratiklerine bir yanit niteligi tasiyan bu Fare
Miizesi, Boite en Valise gibi otobiyografik ve paradoksal bir is olmustur.
Oldenburg’un film projektoriiniin profilinden yararlanarak 1965°te dizayn ettigi,
kanvas fare maskesini temel alan geometrik Fare Miizesi, i¢inde farkli lokasyonlarda
boliimlerin bulunmasina ve girilebilir ama desteksiz bir yapida olmasma ragmen hem

bir heykel hem de mimari bir form 6zelliklerini tasir.
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Sekil 4. Claes Oldenburg, Fare Miizesi, www.moma.org, (12.07.2008)

Marcel Broothaers’in Modern Sanat Miizesi — Kartallar Departmani (1968) adli isi de
miizelerin otoritelerini  ve smiflandirma egilimlerini  elestirmek amaciyla
gergeklestirilmistir. Kendisini miizenin bas kiiratorii, yOneticisi, tasarimcisi ve
tanitim sorumlusu olarak atayan Broothaers, 1972 yilina dek bu isini ¢esitli yerlerde

sergilemistir.
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Sekil 5. Herbert Distyel, Cekmece Miizesi, www.moma.org, (12.07.2008)

Herbert Distyel ise, kurdugu ve kiiratorliigiinii iistlendigi Cekmece Miizesi’nde davet
ettigi ¢esitli sanat¢ilarin minyatiir 6lgekteki yapitlarint sergilemistir. 20 ¢ekmecede
toplam 500 adet bolmesi olan miize, 5. Documenta sergisinde yer almistir.
Duchamp’m Boite’sinin izinden giden bu yapit da, miizelere karst olugsmus bir tepki

olarak ortaya ¢ikmis ve doneminm ihtiyaglara cevap vermek tizere kurulmustur.
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Sanatgilar, alternatif mekan sdylemleri i¢in bir yol agmislardir, fakat yine de bu
alternatif mekan diisiincesiyle gergeklesen yapitlarin yer aldigi sergilerden birine
Documenta 5’¢ burada dikkat ¢ekmek gerekmektedir. Documenta 5, sergileme ve
kiiratorliik tarihinde olduk¢a onemli bir yere sahiptir. Kiiratér Harald Szeemann
tarafindan gerceklestirilmis 5. Documenta sanat tarihinde oldukg¢a ses getirmis bir
biiyiik sergidir. Sanatin alternatifler aramaya basladigi bu noktada kiiratorlere

bakmak gerekmektedir.

4.2.1. Harald Szeemann

Cagdas sanatta bagimsiz kiiratorlerin ilki siiphesiz, henliz 1960’larmn baslarinda pek
cok onemli sergiye imzasmi atmis, Harald Szeemann’dir. Szeemann, Paris’te aldigi
sanat tarihi, arkeoloji ve gazetecilik egitiminin ardindan ilk Onceleri aktor, sahne
tasarimeisi ve ressam olarak calismustir. 1k sergisini 1957 yilinda agmis ve 1961 ile
1969 yillar1 arasinda Kunsthalle Bern’in kiiratorliigiinii yapnustir. Burada, zihinsel
hasta adi altinda psikiyatrist Hans Prinzhorn’un koleksiyonunu sergilemis ve
1969°da efsane sergisi Tutumlar Bigim Alinca’yr (When Attitudes Become Form)
gerceklestirmistir. When Attitudes Become Form, Szeemann i¢in bir tarihi ana isaret
eder ¢linkii bu sergi anarsik bir provokasyon olarak goriilmiistiir. Burada Szeemann,
“atdlye — galeri — miize licgeninin giiclinii kirmaya, bir davranis bi¢imi yaratmak icin
yaraticiligi Ozgiirlestirmeye” g¢alismistir. Sanat = yasam = sanat denklemini bu
sergide goriiniir kilmak istemistir (Zerove, 2003, 24). Szeemann 1972’de Documenta
5’1 gergeklestirmis ve en geng kiiratér olma iinvanini1 kazanmistir. 5. Documenta'nin
kiiratorliigiinii yaparak biiyiik sergilerde ilk tematik ¢erceve kuran kiirator olmus,
yiiksek ve algak kiiltlirler arasindaki algilama ayrimini kaldirmistir. Sergide daha
onceki Documenta'larda diizgiince asilmis resimlerin yerini performanslar ve
deneysel filmler almustir. Isvigre’deki Kunsthalle Bern’den ayrildiktan sonra,
Documenta'dan sonra zor bir donem siirecinde, fon ve mekéna sahip olmayan
Szeemann hayali bir miize kurmaya karar vermistir: Tutkular Miizesi. Kavramsal bir
aragtirmanin sonucu olarak ortaya ¢ikan bu proje, aykir1 baglantilarla oynayarak
biiyiik ve evrensel temalara kayitsiz kalan bir yaklasimi delmis ve birbiriyle iliskili
sergilerle evrensel temalar1 6zglin bicimlerde ele almistir. Bu hayali miizedeki

sergilerin kavramlarini uygulamak i¢in uluslararasi bir boyutu olan Ruhsal Misafir
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Isler Acentesi'ni (Agency of Spiritual Guestworks) kurmustur (Thea, 2001, 140 —
141). 1980 yilinda Venedik Bienali'ni olusturan ulus pavyonlart modelinin geng
sanatcilarin iglerinin sergilendigi Aperto (agik) boliimiinii olusturarak bir bagka
devrim yaratmustir. 1981’den 1991°e kadar Ziirih Sanatevi’nin kiiratorliigiinii
yapmig ve 1980°de geng¢ sanatgilar icin Aperto sergisini diizenledigi Venedik
Bienali’nin de es kiiratorli olmustur. When Attitudes Become Form (Tutumlar Big¢im
Alinca) sergisinin ardindan Kunsthalle Bern'den istifa ettikten sonra hi¢bir kurumsal
pozisyon kabul etmeyen Szeemann 1980'lerde hastaneler, ahirlar gibi beklenmedik
mekanlarda sergiler agmis ve sanat¢ilari mekanlara 6zel yapitlar liretmeye tesvik

eden ilk kiirator olmustur.

4.2.2. Hans Ulrich Obrist

Bridge The Gap es kiiratorii, Paris Modern Sanat Miizesi’nin kiiratdrii ve pek ¢ok
kitabin editoriidiir. Obrist, Nano Museum & the Robert Walser Museum’un ise

kurucusudur.

Mayis 1968°de Zurich, Isvecre’de dogan kiiratér Hans-Ulrich Obrist uluslararasi
sergileriyle taninmaktadir. Ekonomi ve politika egitimi aldiktan sonra c¢agdas
sanatlar alaninda c¢alismaya baslamis ve c¢ogunlukla sergi mekani1 olarak
kullanilmayan alanlar1 kullandig1 (kendi evi, bir manastir, kiitiiphane, ugak ve otel)
sergiler ortaya koymustur. Obrist, Paris Modern Sanat Miizesi’nde, Kunsthalle
Viyana’da, Hamburg’daki Deichtorhallen’de, Londra’daki Serpentine Gallery’de,

PS1°de ve diger pek cok mekanda gergeklesen sergilerin kiiratorliigiinii tistlenmistir.

1991°den beri kiiratorliigiinii iistlendigi sergiler ve organize ettigi diger etkinlikler

sunlardir:

o The Kitchen Show, Schwalbenstrasse, St. Gallen, 1991;

e Christian Boltanski, Manastir Kiitiiphanesi, St.Gallen, 1991;

e Gerhard Richter, Nietzsche Evi, Sils Maria, 1992;

o Hotel Carlton Palace , Paris, 1993;

e The Broken Mirror (K. Koenig ile)Vienna Festival, 1993; Manifesta I,
Rotterdam, 1996 (R. Martinez, V. Misiano ile)

« K. NEray ve A. Renton; Life/Live Paris Modern Sanat Miizesi Centro
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e Belem, Lisbon, 1996 (L. Bosse ile);

e Dolt(1994’ten giiniimiize 30’dan fazla versiyonla); Cities on The Move
(H. Hanru ile ), Secession Vienna ve CAPC

e Bordeaux, 1997, ve Hayward Gallery, Londra/ Kiasma, Helsinki/ Bangkok,
1999;

e 1. Berlin Bienali, 1998 (K. Biesenbach ve N. Spector ile); Le Jardin, La Ville,
La Memoire (L. BossE ile)

e C. Christov-Bakargiev) Villa Medici, Roma, 1998-2000;

e Laboratorium (B. Vandelinden ile) Antwerp Open, 1999;

e Retrace your steps: Remember tomorrow, Sir John Soane Museum, Londra
1999-2000;

e Mutations: Evenement culturel sur la ville contemporaine (R. Koolhaas,
S. Kwinter, S. Boeri ile) Arc en Reve, Bordeaux, 2000-2001 ve TN Probe,
Tokyo 2001;

e Bridge the Gap? (A.Miyake ile), CCA Kitakyushu; The Air is Blue
(Barragan House, Mexico City 2002/2003);

e Utopia Station (M. Nesbit and R. Tiravanija ile), 50. Venedik Biennali,
2003 ve Haus der Kunst, Munich 2004;

e Yang Fudong ve Jim Lambie, The Moore Space, Miami, 2003;

o Dakar Bienali, 2004 es kiiratorii.

Obrist’e gore, kiirator Akiko Miyake ile gerceklestirdigi Bridge the Gap projesinin
baslangic noktalarindan biri, ¢cagdas sanatgilar, mimarlar, tasarimcilar ve ayni
zamanda sosyal diisiiniirlerin ¢aligmalarinda goriinen bilime olan yiikselen ilgidir.
Obrist, bilim ve sanatta deha, imgelem ve yaraticiligin kavranmasinda, sanat ve bilim
arasindaki karmasik ara yiizleri arastirr. Hem sanatgilar ve hem de bilim adamlari
goriiniir ve goriinmez diinyalarin goérsel karsiliklarina giivenir. Ornek vermek
gerekirse, Walter Arensberg, Duchamp ve diger arkadaglariyla diizenli bir bigimde
Salonlar organize etmis, John Cage Salon’u burjuva yasam odasmmdan mutfaga
tagimis, John Brockman'in Edge adli kitab1 farkli sehirlerde gosterilen bir Salon
olarak baslamistir. Su anda ise her sey internette yer almaktadir. Obrist’e gore,
Bridge The Gap konferanslarmin hareket noktasi, genellikle en Onemli seyin
‘aralarda'- farkli disiplinler ve cografyalar arasinda, bir de aktiiel konferans

programinin 'ortasinda' meydana geldigine dair olan inanistir. Kahve arasini merkezi
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bir forum haline getirerek ve katilimcilar arasindaki degisimi zenginlestirerek,
Bridge The Gap, gercek ve sanal aalonlarin gerekliligini diisiinerek ortaya 6nemli bir
soru yerlestirmistir. Obrist, Bridge The Gap i¢in sunlar1 sdylemektedir (Obrist, 2003,
128):
“Biz, c¢izgisel olmayan, bilgi iizerinde hiyerarsi kurmayan bir perspektif amagliyoruz -
disiplinlerin sinirlar1 Stesine gegmek ve bolgesel korkularin iistesinden gelmek. KONFERANS
YA DA BIR SALON OLABILIR Mi; IKiSI DE OLABILIR Mi? Klasik konferanslar diizen ve
dengeyi vurgular. Aksine, biz simdi akigkanlik ve diizensizlik goriiyoruz: ongdriilemezlik.
Non-equilibrium (diizensiz) fizikte, dengesiz sistemler ve degisken ¢evrelerin dinamikleri gibi
cesitli kavramlar bulunabilir. Tereddiit ve Ongoriillemezligin bilesimi organizasyonun

beklenmedik olana agik olmasiyla ozellikle ilgili. BRIDGE THE GAP, tereddiitler yerine
birlestirici olanaklar ifade eder.”

Obrist aynt zamanda, ARC/ Paris Modern Sanat Miizesi’nde gectigimiz yillarda pek
cok monografik sergilerin kiiratrliigilinii iistlenmistir: bu sanatcilar sirasiyla: Olafur
Eliasson, Philippe Parreno, Steve Mc Queen, Jonas Mekas, ve Yoko Ono (L. Bosse
And A. Scherf ile ), Camera (V. Rehberg ile); Deplacements (L. Bosse ile );
Ailleurs, Ici, ARC/Couvent de Cordeliers, 2004 (L. Bosse ile); ve Anri Sala: Entre
Chien et Loup (L. Bosse ve Julia Garimorth ile), ARC/ Couvent de Cordeliers ve
Deichtorhallen, Hamburg, 2004.

Obrist, kiiratoryel ¢caligmalariin yani sira, pek ¢ok metnin editorliigiini de yapmastir.
Bunlar: Gerhard Richter, Louise Bourgeois, Gilbert ve George, Maria Lassnig ve
Leon Golub ve Walther Koenig tarafindan yaymlanan sanat¢i kitaplar serisi, John
Baldessari, Mathew Barney, Christian Boltanski, Peter Fischli/ David Weiss,
Douglas Gordon, Philippe Parreno, Anri Sala, (Rem Koolhaas’in igbirligiyle) Philip
Johnson kitabidir. Ayn1 zamanda Obrist, Birkhaeuser tarafindan yaymnlanan, Cedric
Price’in goriismeler, yazilar ve hatiralarindan olusan antolojisi Re:Cp’nin de

editorliigiini yapmuistir.

Obrist, gergeklestirdigi pek ¢cok sergi projesi ile ¢agdas sanatin dahi kiiratdrlerinden
biri olarak anilmakta ve Harald Szeemann’in mirasin1 devam ettirip bir adim ileriye

gittigi savunulmaktadir.
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4.2.3. Sabine Breitwieser

Sabine Breitwieser, Generali Vakfi Viyana’nin® yoneticisi ve kiiratordiir. Kendisi,
elestirel diigiincede, sanatsal pratikler ilizerine uzun bir kariyer yapmistir. Sanatin
elestirel giicline yonelik ve kurum elestirisinin sanattaki yansimalar1 {izerine projeler
gelistiren Breitwieser, = Generali Vakfi ile birlikte, 1988’deki programmin
baslangicindan beri, Generali’yi finanse eden destekleyici sirketle ilgili elestirel
diyalog tizerine caligmustir. Avusturya’da sanata devlet desteginin azalmasi ve
bunun yol actig1 tartisma dolayisiyla, Breitwieser, sanat1 devlet destegi olmaksizin
sunmanin yollarint aramistir. Bunu da Generali Vakfi’nin destegini alarak yapmay1
one siirmiistiir. Elbette ki elestire]l mantikta sergiler iireten ve sanat yagamini kurum
elestirisi lizerine gelistiren biri i¢cin 6zel bir girketten destek istemek normal bir
davranig gibi goriinmeyebilir. Dolayistyla Breitwieser bu 6zel destegi oldukca
kuskucu bir bigimde ele alma yoluna gitmistir. Destekleme durumunu olabildigince
seffaf kilarak gergeklestirdigi programda, Fluxus, erken medya sanati, performans
sanat1 ve kavramsal sanat gibi, uluslararasi hareketlerle giiglii baglar1 olan Avusturya
neoavangardinin mirasini incelemistir. Sanat ve sanat¢ilar, Kurumsal Elestiri ile
yalnizca Breitwieser’in arkeolojik proje olarak tanimladig1 bir seyin pargasi olarak
iliskilenmistir. Breitwieser’in ve Generali Vakfi’'nin, Kurumsal Elestiri’nin sesinin
yeniden ylikselmesine yaptig1 en dnemli katki; Andrea Fraser’in komisyonundan,
Project in Two Phases (Iki Asamali Proje) (1995) adli calisma ve arastirma
raporudur demek miimkiindiir. Bu inisiyatif, Generali’yi, 6rnek olay incelemesi
olarak kullanarak, sanatin konum ve fonksiyonunun biiyiikk sirket mevcudiyetinde
olusumunu incelemis ve sanatgilarin 6zerkligiyle ilgili anahtar sorular1 sormustur.
Kurum igerisinden kurumu sorgulayan bir mantikta gerceklesen projede, sanatcilar,
Generali’nin igbirligi ile seffaf bir bigimde kurum incelemesi yapmislardir. Fraser’in
projesinin agiklayict nitelikteki ilk evresi, Vakif’a ve Avusturya Generali Grubu’na
dair bir arastirmay1 kapsamistir. Bu evre daha ¢ok arastirma ve ortaya veri koymaya
yonelik ilk boliimii olugturmaktadir. Mayis 1994 ve Ocak 1995 tarihleri arasinda
sanat¢i, Vakif’in idari ve sanatsal danisma kurulu ile yonetici grubuna kadar

Generali’nin personel komisyonundan 14 farkli kisiyle roportaj yapmistir. Buna ek

* Bir sigorta sirketinin 6zel sanat kurumu olan Avusturya, Viyana’daki Generali Vakfi, piyasa
taleplerine uyma zorunlulugundan kaynaklanan, sanat kurumlarindaki biiyiiyen ekonomik baskinin
giderek goz ardi edilisinin artisiyla ugragmayi kendine hedef almistir. Dokiimantasyon, sunum ve
genel sunumlar kadar, giincel sanat ¢alismalarinda arastirmalar yiiriitmek kurumun énemli
aktiviteleridir.
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materyal ise, Generali Group Avusturya’nin Piyasa Iletisimi ve Arastirmasi, Personel
ve Egitim, Muhasebe ve Generali I¢ Yonetimi departmanlarindan ve Vakifin kendi
arsivlerinden toplanmistir. 1995 Nisan’min sonlarina dogru projenin ilk evresi,
sanat¢inin, grafikler, belge reprodiiksiyonlar1 ve roportaj malzemeleriyle destekledigi
arastirma raporunun sunumuyla sonlanmistir. Bu rapor birincil olarak dahili kullanim
i¢in tasarlanmig ve bunun kamuya dagitimi Vakif’m inisiyatifinde olmustur. Projenin
ikinci evresi, birinciden hemen sonra baslamis ve bu evrede sanat¢inin raporunda
birinci evrede belirtilen durumlara iligkin bir miidahale tasarlanmistir. Fraser, sirket
binasindaki koleksiyona ait tiim objeleri kaldirarak, Generali merkezinde bir negatif
enstalasyon gergeklestirmistir. Ardindan bu isler, Vakfin yeni sergi binasina,
merkezdeki orijinal konumlarina uygun olarak yeniden yerlestirilmis ve sergiden
sonra, sirket binasina geri gotiiriilmiistiir. Sirket ¢alisanlarinin farkindaligini, sirket
ici dinamikleri ¢6zmeye yonelik bu yaklasim iki agamali bir kurum incelemesi
niteligindedir. Sanata yatirim yapan Generali’nin ¢aligsanlarmi, sanatla ve kendi
kurumlar1 ile olan iliskisini kendine doniik elestirel bir mantikta ¢oziimlemeye
calisan Breitwieser, son yillarda, sanat¢i, Kelly, Martha Rosler, Adrian Piper, Allan
Sekula, Hans Haacke ve Gustav Metzger’in kisisel sergilerinin yani1 sira,
kiiratorliigiinii Roger Buergel ve Ruth Noack’in yaptigi Things We Do Not
Understand (Anlamadigimiz Seyler) (2000), kiiratorligiini Alice Creischer ve
Andreas Siekman’m yaptig1 At The Margin Of All Things (Her Seyin Sinirinda)
(2002) gibi grup sergileri gerceklestirmis olan Generali Vakfi’'nin programina
odaklanmistir (Hoffmann, 2004, 326, 327).

4.2.4. Maria Lind

Maria Lind, gegtigimiz on yilda, kiiratoryal pratigin elestirel kolunda, Avrupa ¢agdas
kiiratorliigiiniin en onde gelen figiirlerinden biri olmustur. Stockholm Modern
Miizesi’ndeyken (1997 — 2001)°, Lind, miizenin proje alaninda gorev almis ve
burada en yenilikei sergileri gerceklestirmistir. Tiim bunlarin yani sira Lind, sanatsal
araciliklardan sorumlu olmus, 2002°de yoneticiligine atandigi ve 2005 yilina kadar

kaldigi, Miinih’teki Kunstverein’da, kurumun profilini ve fonksiyonunu yeniden

? {sveg, Modern Miizesi, Stockholm, isve¢ Ulusal Miizesi’nin 20. ykoleksiyonunu sergilemektedir.
Koleksiyondaki islerin siirekli sergilenmesinin yani sira, burada Kuzeyli Giincel Sanat ve giincel yeni
alimlar da sergilenmektedir.
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sekillendirmistir. Lind, kurumun bir sdylevsel (discursive) platform olma nosyonunu
dogrulayan bir yontem olduguna inandig1, sanat yapitlarini miidahalesiz, beyaz kiip
icerisinde sergileme pratigine karsit sergileme yOntemleri gelistirmek {izere
calismistir. Bu amacla, Kunstverein’mn bir¢ok alanin mimarisini degistirerek,
Kunstverein’i fiziksel olarak yeniden sekillendirmis ve yalnizca programi
bilgilendirmekle kalmayan, ayn1 zamanda kisisel sergiler de yapan yeni bir isbirlik¢i

ag kurmustur.

isveg, Stokholm’de IASPIS (Uluslararasi Sanat¢i Stiidyosu Programu isveg)’
direktorliigline getirilmistir. Lind tarafindan burada gergeklestirilen son proje,
European Cultural Politics 2015: A Report, with scenarios on the Future of Public
Funding for contemporary Art in Europe (2005) (Avrupa Kiiltiirel Politikalar: 2015:
Avrupa Giincel Sanati’na Devlet Destegi tizerine Senaryolar Raporu 2005)’dur. Bu
proje, Avrupa’da giincel sanata devlet desteginin gelecegi iizerine, metin tabanl bir
kitaptir. Lind, ulusal ve kentsel baglamlar1 nedeniyle sekiz kiirator, sanatgi, yazar ve
akademisyeni (Glascow, Istanbul, Moskova, Oslo vb. yerlerden), 2015 yilina dair
fikirlerini sunmalar1 veya hayal etmeleri sartiyla, projeye davet etmistir. “IASPIS ve
Londra Frieze Art Fair’in ortaklifinda gelistirilen bu proje, hiiziinlii, bazen giiliing,
fiitliristik yorumuna ek olarak, oldukg¢a karmasik kendi baglaminda ele alinmalidir.”
(Hoffmann, 2004, 330) Bu noktada Frieze Sanat Vakfi’nin buradaki islevinin ne
olduguna deginmek dogru olacaktir. Frieze Sanat Vakfi, Frieze Sanat Fuari’nda yilda
bir diizenlenen kiiratoryal programlari, yOnetme, yiiriitme ve Ttretme, (Frieze
Projeleri, Konusmalar1 ve Egitimini) gorevini yerine getiren, Biiyiik Britanya Sanat
Komisyonu’ndan yardim almaktadir. Diger yanda, Frieze Sanat Fuari, Frieze dergisi
tarafindan 2002 yilinda kurulmus ticari bir sirkettir. Frieze Sanat Fuari’'nda, mekan
icin para Odeyen ticari galerilerin yanisira, Portikus (Frankfurt), the Stedelijk
Museum Bureau, (Amsterdam), Sala Rekalde (Bilbao), ve Project (Dublin) gibi
devlet destekli kurumlar da yer almaktadir. Artik, sanat fuarlarina devlet kurumlarmi
davet etmek yerlesmis bir olgu oldugu gibi, Frieze Vakfi, kurumsal isbirlik¢ilerin
yaninda bir de devlet destegine basvurarak bu igbirliginin dogasini degistirmistir.

Frieze Vakfi Avrupa Birligi kiiltiir fonu, Kiiltiir 2000°’den hatir1 sayilir miktarda

*IASPIS (Uluslararas: Sanatgi Stiidyosu Programi isveg), Stockholm temelli ayn1 zamanda Isvegli
sanatgilarin yurtdiginda sergi yapmasini saglayan devlet destekli sanat¢1 misafirlik programidir.
IASPIS’in temel amaci, Isvecli sanatcilarla diger iilkeden sanatcilar arasinda yaratici diyaloglar ve
ortakliklarin olugmasini saglamaktir.
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paralar almistir. Birgcok sekilde, sonradan, Frieze Vakfi ve Frieze Sanat Fuarinin
aktiviteleri, Avrupa Kiiltiirel Politikalar1 2015 raporlarinin gelecek on yilda, zorlu bir
bi¢cimde artacagini iddia ettigi lizere devlet/6zel birlikteligini ongdérmektedir. Lind’in
projesi, Frieze Sanat Fuarr’nin aligilmis ziyaretcilerin anlamasi pek de zorunlu
olmayan talimatlarin altini ¢izmistir. Ayni1 zamanda, yakm bir siirede bu zamana
kadar gerceklesmis olan, 6zel gisimin ve devletin sanata desteginin ayriminin
azalacagini goriliniir kilarak, sanata devlet desteginin gelecegini tartismis ve bunlarla

elestirel olarak baglant1 kurmustur (Hoffmann, 2004, 328, 331).

4.2.5. Ute Meta Bauer

Ute Meta Bauer 0Ogretim gorevlisi ve editdr olarak c¢aligmasinin yaninda,
Cambridge’de Massachusetts Teknoloji Endtitiisii’nde (Massachusetts Institute of
Technology) Gorsel Sanatlar Programi’nin yiiriitiiciiliigiinii de yapmaktadir. Diger
yandan Meta Bauer, Documenta 11°deki °(2002) yardimci kiiratorliik ve 3. Berlin
Bienali’ndeki® kiiratorliik goreviyle tanmmaktadir. Meta Bauer, 1990 ile 1994 yillari
arasinda direktorliigiinii yaptig1 Kiinstlerhaus Stuttgart’ta, teori ve pratige dair
baglantilarla, agik ve 06zgiil kiiratorliik yaklagimini gelistirmistir. Giincel kiiltiirel
teori ve ilerici sanat pratikleriyle sekillenen, sergi, sempozyum ve atdlye
caligmalarindan olusan yenilik¢i bir program organize etmistir. Bu donemden en
onemli ilham verici iki konferans, “4 New Spirit in Curating” (Kiiratorliikte Yeni
Ruh) (1992) ve “Radical Chic” (Radikal Sik)tir. (1993). Birincisi, kiiratoriin degisen
roliinii ele alan bir sempozyum, ikincisi ise yeni bir feminizm anlayigini savunan bir
seminerdir.  Kiinstlerhaus’dan ayrilmasinin ardindan Meta Bauer, Viyana Giizel
Sanatlar Akademisi’nde ders vermeye yogunlasmis ve 1996’da sanat¢1 Fareed
Armlay ile efsanevi NowHere (SimdiBurada) sergisinin bir boliimiinii Lousiana

Modern Sanat Miizesi, Humlebaek, Danimarka’da diizenlemistir. NowHere,

> Documenta 11, Mart 2001 ve Eyliil 2002 arasinda, bes platformda, dért kitada 18 ay boyunca
gergeklesmistir. Alisilmis 100 giinliik Documenta formatinin aksine, anlamli, uzamsal ve gecici
sartlarda, Okwui Enwezor yonetiminde alt1 kisilik kiirator takimiyla gergeklestirilmistir. (Kiiratorler:
Carlos Basualdo, Ute Meta Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj, Mark Nash, ve Octavio Zaya.)

6 3. Berlin Bienali’nde (2004) davet edilen sanat¢1 ve kiiltiirel iireticiler /ubs ad1 verilen agik
bilgilendirme alanlar1 yaratmak iizere sanat direktoriiyle ortaklasa ¢alismislardir. Sergi bes temel tema
iizerine kurulmustur: Gog, Kentsel Durumlar, Ses Duyargalari, Moda ve Manzaralar ve Diger
Sinemalar. Bu hublarda insanlar, sanatsal onermelerin farkli okuma onerileri ve yardim amagli
bilgiyle karsilasmistir.
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Lousiana i¢in, direktor, yiizden fazla sanat¢inin isini bes boliime yerlestirmesi igin,
alt1 uluslararasi kiiratorii davet etmistir. Bu tek zamanli proje i¢in, diinyadaki en ¢ok
ziyaret edilen miizelerden biri olan Louisiana, koleksiyonunu depoya aktarir ve
giincel sanat tarzlarindan bir kesit sunabilmek amaciyla, mekanini alt1 geng kiiratoriin
eline birakmigtir. Meta Bauer’in boliimii, provokatif bir sekilde “?” bashg: altinda
yer almistir ve sergiyi NowHere icin bir elestiri formiile etmeyi amaglayan, Luisiana
Miizesi’'nin ve diisiinceye yoOneltici, sosyal demokratik toplumda anahtar bir
pozisyonu isgal eden liberal kurumsal tarihinin agimlamasi olarak incelemistir.
Armaly, miizenin i¢inde ve disina yerlestirilmis tema parklarinda kullanilan fakat
sanatg¢ilarin kendi sanat diinyasinda kendi pozisyonlar: dahilinde kullanabilecekleri
isaretleri (igerisi/disarisi, yer almak/ elestirmek?) ima eden isaret sistemi
gelistirmistir. Yvonne P. Dodere, 6nceden Louisiana’nin orijinal planinda bulunan
fakat sonradan brrakilan “gocuk evleri’ni yeniden insa etmistir. Meta Bauer’in
boliimiiniin ana mekan1 Honigpumpe am Arbeitsplatz (Caligma Alaninda Bal
Pompasi, 1974 — 1977) adli, Alman sanat¢1 Joseph Beuys tarafindan yapilmis ve
Lousiana’nin daimi koleksiyonuna kurucu tarafindan eklenmis ve igeriginde
Danimarka toplumunun ve iilkenin sosyal ideallerinin yapisina gonderme yapan,
anitsal sosyal heykel tarafindan ele gecirilmistir (Hoffmann, 331, 332). Sanat,
mimari ve ses temelli feminist kiiratoryal pratiklerini, swirlararas: kavrami

cercevesinde devam ettiren Bauer, ¢cagdas sanatin yenilikgi kiiratdrlerindendir.

4.2.6. Florian Waldvogel

1969 Offenburg Almanya dogumlu Florian Waldvogel Frankfurt/Main’daki
Stadelschule’da okumus daha sonra okulun rektorii Kasper Konig’in asistan1 olarak
calisgmistir. Frankfurt/Main’ta yasayan Florian Waldvogel 2001-2003 yillar1 arasinda
Almanya Essen’deki, Kokerei Zollverein, Giincel Sanat Elestiri Merkezi 'nin (Kokerei
Zollverein Zeitgendssische Kunst und Kritik, Essen) sanat yonetmenligini yapmistir.
Nizza Transfer, Frankfurt (2004) kiirator, Just Do It!, Linz (2005), Das Grosse
Rasenstiick, Niirnberg (2006) ve Manifesta 6, Lefkosa, (2006) sergilerinde yardimci
kiiratér olarak c¢alismistir. 2006 yilindan beri Witte de With’in (Rotterdam)
kiiratorliigiinii  ylriitmektedir. Marius Babias’in Florian Waldvogel ile yaptigi

roportajda kiirator, kariyeri i¢in sunlar1 soylemektedir (Konig, 2004, 48):

71



“Suna inaniyorum ki; beni basarili bir sanat¢1 olarak hazirlayacak (yetistirecek) sanat egitimim
en basindan basarisizliga mahkumdu. Sanatsal ¢alismalarim konusundaki siddetli kuskularim,
ozellikle Victor Bockris’i okuduktan sonra beni sanat {iretmeyi durdurmaya yoneltti; zaten
yerince kot sanat¢i var. Okuldan ayrilma kararimi Kasper Konig’le konustum ve bir is
istedim, oda bana asistanligini 6nerdi. 1994 yiliydi.”

Waldvogel, 1995°de Thomas Bayrle, Tobias Rehberger ve Martin Neumaier ile
birlikte Londra’da bir otel odasinda Bed and Breakfast adli bir sergi organize
etmistir. Bu sergi gece 11°den sabah 10’a kadar gezilebilen bir sergi olmus ve
barlarin kapanma saatinden sonra bir sosyal mekan Onerisi getirmistir. Bu sergi i¢in

Waldvogel sunlar1 soylemektedir (Waldvogel, 2004, 49):

“Mekénlarin  hiyerarsisi, sanatsal projelerin gerektirdikleri acisindan oncii  roliini
kaybettiginden beri kurumsal ve alternatif mekanlar arasinda esashi bir fark gérmiiyorum.
Alternatif mekanlar ¢cogu zaman c¢ok daha hareketli olup ve gorsellik yaratabiliyorken,
kurumsal mekénlar genellikle ¢ok daha iyi altyapiya sahipler. Bed and Breafast’da mekén
projenin icerigini belirledi. Bed and Breafast organizasyonu, bir arastirma gezisinin dinamik
yapilartyla ¢evrelenmis diger diinyevi boyutlar ile arasinda bir tiir ekonomik kirilmadir.”

Merkez dis1 sergi diizenlemenin diger bir 6rnegi olarak Thomas Zipp ile diizenledigi
Closed Visit’i gosterebiliriz. Zipp bu projede Moskova ve Tokyo’ya yaptigi
gezilerinde bir portfolyo icerisinde mobil bir sergi tastyordu. Closed Visit, Bed and
Breakfast ve daha sonra Hannoversch Miinden’de Franz Ackermann’la Soft Room 'da
icerik ve kavram arasinda, kendisini her projede canlandiran (yenileyen) diyalektik
bir iliski var. Merkez dis1 mekanlarda gergeklestirilen ¢ogu bagimsiz projenin ve
yine ¢ogu yeni dagitim yollarinm ortaya ¢ikmasi son yillardaki ekonomik kosullara

baghdir. Kisith biitgeler yeni sergileme bigimleri gelistirmeye zorlamaktadir.

4.2.7. Kolektif Kiiratér Gruplarindan Ornekler

(Cagdas sanat igerisinde, kiiratdr olarak ortaya ¢ikan bagimsiz bireylerin yani sira,
birkag kisi tarafindan kurulmus gruplar da bulunmaktadir. Bu gruplar, var olan sanat
pratiklerinin sunumunu degistirmek, farklilik yaratmak, yerel sanat1 goriiniir kilmak,
sistem icerisinde var olamayan sanatc¢ilari var etmek gibi cesitli amaglarla
olusturulmuslar ve diinyanin pek ¢ok yerinde faaliyetlerini siirdiirmektedirler. 1990’11
yillarla birlikte ortaya ¢ikan kiiratdr gruplari, elestirel duruslariyla dikkat cekerler.

Asagida bu gruplar ve onlarin isleyis mekanizmalar1 incelenmektedir.
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4.2.7.1. Tadej Pogacar — P.A.R.A.S.L.T.E. Museum, Llubjana, Slovenya, 1990

Llubjana, Slovenya’da bulunan P.A.R.A.S.I.T.E. Giincel Sanat Miizesi, kiiltiirel bir
kurumun isminden ve i¢ formundan yararlanan elestirel bir organizmadir. Isleme
tarzi sembolik giic merkezlerinin analiz ve dekonstriiksiyonu ile kiiltiirel, ekonomik
ve sosyal yiiriitme sistemlerinin arayisina ayarlanmistir. P.A.R.A.S.I.T.E. Giincel
Sanat Miizesi, sistem icerisindeki iligkiler ve eylemlerdeki degisimleri koriiklemek
iizere, kurumlar ve sosyal gruplarla kendine oOzgii iligkiler olusturmaktadir.
Dogadaki parazit gibi, P.A.R.A.S.I.T.E. da, alanlar1 isgal etmekte, iligkileri yarida

kesmekte ve kurumlarin serbetlerinden beslenmektedir.

THE MONUMENT TO THE UNKNOWN SEX WORKER

From \ February to 5 February 2002 the P.A.R.A.S.L.T.E. Museum of Contemporary Art
set up a temporary Monument to the Unknown-Sex Worker in the heart of Ljubljana.
The monument was erected illegally, without any of the required official permissions.

On the evening of 1 Febiruary,.we unveiled the monument with a formal speech and a time
of remembrance for all the anonymous sex workers who had been the victims of torture,
abduction, and murder.

Sekil 6. P.A.R.A.S.I.T.E. projesi, www.parasite-pogacar.si, (12.11.2008)

P.A.RR.AS.IT.E. Giincel Sanat Miizesi sanat¢i Tadej Pogacar tarafindan
kurulmustur. Sanatgr 1990 yilinda “Giincel Sanat Miizesi’ni kurmus ardindan
1993°’te adin1 P.A.R.A.S.LL.T.E. Giincel Sanat Miizesi olarak degistirmistir. Tade;j
Pogacar, miizeyle baglantili olarak “yeni parazitlik” adin1 verdigi bir metot
gelistirmistir. PogaCar'n sanat, kiiltiir ve toplum "sistemleri", parazitlik ve ¢ok

katmanli bir karakter tizerine kuruludur:
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(1) Yasayan organizmalarin parazitligi iizerine kesin analojiler bulunmaktadir. (Bir
organizma her zaman bir bagka organizmaya dayanir; diger organizmayla arasindaki

iligki liremete ve yasama dayali oldugu kadar 6liime de dayanir)

(i) Kasith bir benzesme ise, toplumsal kurumlar ve dogadaki bir parazit arasinda
bulunmaktadir. Bu kurgusal bir kurum olarak, calisma sisteminin sanatsal bir
modelidir. Bir parazit nasil bir digerine tutunuyorsa "gercek" ve "varolugsal" sosyal
kurumlar (arsiv, miizeler, acenteler, karsit-kurumlar gibi) bir bigcimde bir digerine

tutunur.

THE MONUMENT TO THE UNKNOWN SEX WORKER

Sekil 7. P.A.R.A.S.I.T.E. projesi, www.parasite-pogacar.si, (12.11.2008)

(ii1) Sistematik ve daimi artistik hareket olarak asalakligin kurulusu, sanat yapitinin,
yasamin sesi gibi anlasilan sanata dayandirilmaktadir. Bu da parazitlige mahal verir
ve sanatin artik sanatsal igin bir iiriinii olmadiginm1 ama daha ¢ok “sanat diinyas1”,

“kiiltiir”, “toplum”un bir {iriinii oldugunu savunur.

Sanat¢i, bir “parazit” olmaya razi olur ve bunu da toplum iginde {izerinde
yasanilabilecek, onlardan beslenilebilecek kurumlar bularak ger¢eklestirir. Biiyiik

kurumlarn giiclii ihtivagsizligi bu parazitlige olanak tanir. Pogacar’in parazitlik
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sistemi, kurumsallasmamaktan dogan, belirlenemez bir kars1 — aktarimdir. O kiiltiir
ve topluma, gii¢ ve baskinlik siirecinde ona Onerilenleri geri sunar. Kurum, kiiltiir ve
toplumlar kendileri i¢in, kendilerinden beslenerek cogalirlar ve miikemmellesirler.
Diger bir deyisle, sanat¢i, kiiltlir ve toplum tarafindan oynanan hakimiyet oyununa
uymayan yalnizca bir dig zafiyettir. Parazitlik erdemli bir tavirdir ve adaleti amaglar.
Ihtiyac1 olmayan ve kendi kendine yeten kurumlar (miizeler, arsivler, ajanslar,
evler..) duyarli olmaya bagslarlar ve sanatcilarm gelisigiizel ve keyfi eylemlerine
ihtiyag duyarlar. Sanat¢1 “normalite” sistemine ve ayarlanmis ihtiyagsizliklar
diinyasindaki rollerin dagilimma meydan okurlar. Sanat¢i bir tiir pozitif yiicelik
davranigi1 ya da negatif elestirel alaycilik 6nermez ama parazitsel bir kurumla giice
dayali kurumlar arasinda baglantilar kurarak yeni baglantilar acar. Kiiltlir ve sanat bir
bosluk ile birbirinden ayrilmis durumdadir. Altmislarda Amerikan minimalist Carl

Andre sOyle demistir: Sanat bizim yaptigimiz seydir, kiiltlir bize yapilan seydir.

Pogacar ise tam tersini yapar: Giliniimiizde sanatin mikro ve eko sistemleri
dahilindeki kendi bolgesinde, o kiiltiiriin bir pargas1 oldugunu gosterir. Kiiltiir sanat
yapit1 araciligiyla kendi eyleminin objesi olur. Fransiz gelenegine ait olan
teorisyenler, Bataille, Lacan ve Zizek’e gore, transgresyonel element, normalizasyon
kuralinin kendisidir, bu da giinliik gergekligin kuralidir. Manipiilasyon, simulasyon
ve transgresyon prosediirleri, parazitligin temellerini olusturur. Dolayisiyla
Pogacar’in isi su formiille 6zetlenebilir: Manipiilasyon + simiilasyon + transgresyon

= parazitivism

Pogacar’in kurdugu P.A.R.A.S.I.T.E. Giincel Sanat Miizesi, bu mantikta, Boymans
van Beuningen Museum, Rotterdam; Museum of Modern Art, Ljubljana; Museum of
Modern History, Ljubljana; Naturmuseum, Rotterdam; Mucsarnok, Budapest;
Moderna Museet, Stockholm gibi miizelerin koleksiyonlarina miidahalelerde

bulunmustur.

4.2.7.2. Locus +, Newcastle, Ingiltere, 1993

Locus+, Newcastle upon Tyne’da 1993 yilinda Jon Bewley ve Simon Herbert
tarafindan kurulmustur. Locus+ 0Ozellikle galeri disinda konumlanabilen, gorsel
sanatlar alaninda ¢alisan sanatgilari, toplumla bir araya getirmek, isbirlik¢i ve gegici

projeler gergeklestirmelerini saglamak {izere kurulmus bir c¢esit desteke¢i ajanstir.
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Simon Paterson tarafindan gerceklestirilmis Escape Routine (Kagis Rutini) (2002),
Cornelia Hesse-Honegger tarafindan 1998 yilinda gerceklestirilmis 7The Future’s
Mirror (Gelecegin Aynasi) ve Stefan Gec tarafindan gergeklestirilmis Natural
History (Dogal Tarih) (1995) 6nemli projeler arasinda yer alir. Locus+, giiniimiize,
25 ayr1 mekanda 50°nin ilizerinde proje iiretmis, 20 yaym yapmig ve 9 sanat¢inin
multiple iiretimine destek olmustur. Locus+, isleri sorun temelli sanatgilara yeni
olanaklar saglar ve farkli baglamlar ve capraz formatlarda calismak isteyen
sanat¢ilara c¢ok biliyiikk bir esneklik ve oOziirlik igerisinde c¢alisma olanagi
saglamaktadir. Hem Onemli miktarda iinii olan, hem de kariyerine yeni baslayan
sanatcilarla calisan Locus +, herkese esit miktarda olanak saglamaya ¢aligsmaktadir.
Resmi olarak Nisan 1993’te ¢ilmis olan Locus +, aslen Basement Group (1979’dan

1984’¢) ve ProjectsUK (1982°den 1992°¢) ile baglamustur.

Kamusal baglamda ¢aligan bir organizasyon olarak Locus +, herkese esit miktarda
olanak saglamak ve izleyici katilimmi tesvik etmeyi amaglamaktadir. Uretici ve
profesyonel caligma ortaminda firsat esitligini birincil sayan bu grup, ¢ok farkli

kanaldan ve daldan grup ve bireyleri kabul etmektedir.

Locus +’m Arsivi (Basement Group ve Projects UK’den devam eden), 1970’li
yillardan giiniimiize, Ingiliz ve uluslararas1 baglamda sanat¢1 projelerini kapsayan
tarihsel zaman tabanli bir argivdir. Kisisel ve festival programlarini ve performans
sanatindan heykele, kavramsal islerden mekana 6zel yerlestirmelere kadar, Locus +
arsivi sanat organizasyonlari, miizeler, elestirmenler, 6gretim gorevlileri, 6grenciler
ve sanatcilar i¢in oldukga degerli bir kaynaktir. Yaklasik 16, 000 fotograf imaji1 ve
300’{n lizerinde islenmis ya da islenmemis video malzemesi ile Locus +, Avrupanin

en biiylik zaman tabanli dokiimantasyon ambaridir.
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Sekil 8 Locus + kitabi, www.locusplus.org.uk, (24.07.2008)

Sekil 9 Locus + kitabi, www.locusplus.org.uk, (27.07.2008)
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This Will Not Happen Without You (Bu Sensiz Gergeklesmeyecek) 1977 ile 2007
yillar1 arasinda gergeklesen bir basim illustrasyon projesidir. lan Breakwell. Mona
Hatoum, Bruce McLean, Stuart Brisley, John carson, Andre Stitt, Alastair
MacLennan, Bow Gamelan Ensemble, Karen Finley, Richard Wilson, Stefan Gec,
Marina Ambramovic, Chris Burden, Mark Wallinger, Simon Patterson, Nathan
Coley ve Anya Gallaccio gibi sanatcilara yer veren kitapta ayni1 zamanda elestirel ve

anekdota dayali metinlere ve kiiltiirel yazarlara da yer verilmistir.

Burada, Interface, Ulster Universitesi ve Sunderland Universitesi’'nden gonderilen
doktora tezlerine yer veren birkag seminer de diizenlenmektedir. Bunlar;
25 Kasim 2006, Investigating the Archive (Arsivi Incelemek) , Interface, University
of Ulster (Ulster Uviversitesi) , Belfast, 22 Mart 07, Interacting with the Archive
(Arsivle Etkilesmek) , National Glass Centre, Sunderland, 28 Mart 07, Performing
the Archive (Arsivi Performe Etmek), Hatton Gallery, Newcastle Universitesi, 27
Nisan 07, Facilitating the Archive (Arsivi Kolaylastirmak), Interface, Ulster
Universitesi, Belfast 22-23 Haziran 07, Consensus Contention, Interface, Ulster
Universitesi, Belfast. Ulster Universitesi ile birlikte bastiklar1 Arkive City (Arsiv

Sehri), bu seminerleri daha genis bir baglamda incelenmektedir.

4.2.7.3. Consonni, Bilbao, Bask Bolgesi, Ispanya, 1997

1997 yilinda Bilbao Bask bdlgesinde kurulan Consonni, sanatin iiretimine kendini
adamug bir kurumdur. Proje direktorliigiinii Franck Larcade’i yaptigi olusum, sanatin
iiretimi ve sunumu i¢in bir laboratuar gorevi gordiigli iddiasini tasir. Bilbao nun post
endiistriyel yikintilarmin arasinda, uluslararasi gorsel sanat alaninda c¢alisan

sanatgilari, sosyal, ekonomik politik ve medya alaninda ¢alismaya davet etmektedir.

Matthieu Laurette, Hinrich Sachs, Andrea Fraser, Sergio Prego, Ibon Aranberri,
Itziar Okariz, Saioa Olmo, Iratxe Jaio and Klaas van Gorkum gibi sanatcilar,
Consonni ile isbirligi i¢inde gilincel diinyanin pek ¢ok konusunu sanat sahnesine
getirerek, televizyon programlari, Bask tipografisinin secim yarigmasi, terk edilmis
bir eglence parkina rehberli zombi yliriiylisii gibi ¢esitli isler iiretmektedir. Bu
durum, projelerin sanat degerinin diisiik oldugunun diisiiniilmesine fakat daha ¢ok
kisi tarafindan goriilmesine neden olmaktadir. Su ana dek gergeklestirdikleri projeler

sunlardir:
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2008.

Stay Indoors And Shut The Windows. Zombie Walk, Barakaldo, Iratxe Jaio

ve Klaas Van Gorkum

2007.

Stay Indoors And Shut The Windows. Zombie Seminar, Iratxe Jaio ve Klaas

Van Gorkum

2007.
2007.
2007.
2007.
2007.
2006.
2006.
2006.
2005.
2005.
2004.
2004.
2003.

Luna Park, Jay Chung ve Q Maeda

The Rides Are Back!, Saioa Olmo

Exercises On The North Side, Ibon Aranberri
Luna Park, Andreas Dobler

Luna Park, Melvin Moti

Luna Park, Petra Mrzyk & Jean-Frangois Moriceau
Luna Park, Barbara Visser

Consonni Archives

Luna Park, Olaf Breuning

Luna Park, Bruno Serralongue

Thanks, Itziar Okariz

Segunda Mano, Bilbao Solo, Andrea Crews

Transakzio Denbora: The Timing Of Transaction, Clémentine Deliss, Santiago

Eraso,

2003.
2002.
2001.
2001.
2000.
2000.
2000.
2000.
2000.
1999.
1999.
1999.

Begona, Begonia Mutioz

We Only Move Wehen Something Changes!!!, Olaf Breuning
International Auction Of The "Euskara" Basque Typefaces, Hinrich Sachs
Little Frank And His Carp, Andrea Fraser

El Gran Trueque (The Great Exchange), Matthieu Laurette
Ibon Aranberri

Chicas De Cine (Movie Girls), David Domingo

Construc TV, Francesc Marin

Workshop, Atelier Van Lieshout

+/- TV: From The Set To Television

Asier Pérez Gonzalez & Consonni S.L, Asier Pérez Gonzalez

Cantos De Territorializacion: Palabras E Iméagenes De Identidad, M. Exposito /

G. Villota

1998.
1998.

Neither Meat Nor Fish (The Performance And Its Misunderstandings)
Tetsuo (Bound To Fail) Sergio Prego
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1997. A Menudo En El Bosque..., Loic Touzé
1997. Coche House Horse, Jon Mikel Euba
1997. Assorted Confabulations: Fiction + Interference, Catsou Roberts (Curator)

1997. Der Bilbao-Song, Rainer Oldendorf

4.2.7.4. Artlab, Londra, Ingiltere 1998

Artlab, Londra’da yasamakta ve c¢alismaktadir. Charlotte Cullinan ve Jeanine
Richards 1998’den bu yana Artlab olarak calismalarini siirdiirmekte ve sinema,
heykel, resim, video gibi pek c¢ok araca acik bir mantikta, isbirligi yaptiklar1

sanat¢ilar1 destekleyen bir politika izlerler. En son projeleri sunlardir:

Headquarters - Daniel Spoerri Sculpture Garden Temmuz - Eylil 06,
Retrospettiva — Pari Dispari Projects Reggio Emilia, Italya Nisan 2006 [sanatc1
kitabr ile], Retrospektyva - Vilnius, Litvanya, Ibid Projects Sonbahar 2005, Leaps
of Faith -Kibris, [+katalog] Mayis 2005, Documentary Creations— Kunstmuseum,
Luzern, Subat - Mayis 2005, Mayis—Temmuz 2004 [+katalog], Ambulantes-
Museum of Conemporary Art, Seville, Mayis —Agustos 2004 [+katalog], Britannia
Works- ATHENS [British Council] Nisan-Mayis 2004 [+katalog], Edge of the
Real- Whitechapel Gallery, Londra Nisan 2004. Diger yandan 1999 - 2005 yillar1

arasinda Imperial College Londra’da gesitli projeler yiiriitmiislerdir.

4.2.7.5. BASEKAMP, Philedelphia, ABD, 1998

BASEKAMP ekibi isimlerini 1998 yilinda Philadelphia’da kurduklar1 sanat
mekanindan almaktadir. BASEKAMP sergi mekéani giincel sanat alaninda isler
iireten sanatgilarla yapilan isbirlik¢i projelere odaklanmaktadir. BASEKAMP’1n
amaci, yerli ve uluslararasi sanatgilar1 isbirlik¢i projelerde farkli iliski modelleri
olusturmaya tesvik etmektir. Elestirel kiirasyonu, disiplinleraras1 ekip isi olarak
gerceklestiren BASEKAMP, sergileme pratigindeki rolleri yeniden irdeler ve bu
rolleri degistirmek {izere sorgular. 1990’larin alternatif mekan patlamasinda
BASEKAMP kendiliginden olusmus ve kiirator, aktivist, sanat¢i, izleyici kimliklerini

melezlestirmeye baslamistir. Basekamp’ta yer almis baz1 projelerden se¢meler:
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east art map
basekamp tarafindan  irwin / nsk
organize edilmis Haziran 2006
Stratejik Planlama

Sergisi 31 Ekim 2006

translation / traduction strike

incident group gavin wade & liam
Eylil 2004 gillick
Temmuz 2004

participate?
per hiittner &
ciceron group
Aralik 2005

grubsz:ake
natures radio group
May1s 2004

together again
damp &

a constructed world
Ocak 2005

prisoners' inventions
temporary services
Nisan 2004

wild west ten

stefka ammon, bjorn cornford & cross
hegardt, ethan jackson, Mart 2003

& gudrun rauwolf

Aralik 2003

american funeral home
the institute for
advanced architecture
2003
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http://basekamp.com/bk_space/events/plausible_artworlds/index.html
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L}

(i feel like) something's

let's get to work buffered Ist pulic white cube

gonna happen and i gavin wade & jonathan justin matherly, eric blank & jeron with gerrit
don't know what it is van dyke tarafindan ~ mcdade, & aaron igler ~ gohlke

a constructed world kiirate edilmis Subat 2001 Haziran 2002

May1s 2002 Kasim 2001

wall power (roof mural) curated stunt double hegemonic bar
steve powers & basekamp & friends  basekamp & friends basekamp & friends
barry mcgee Haziran 2000 Haziran 1999 Mart 1999

May1s 2000

Sekil 10. BASEKAMP Projeleri, www.freee.org.uk, (27.07.2008)

4.2.7.6. D.A.E. (Donostiako Arte Ekinbideak), San Sebastian, Bask Bolgesi,
Ispanya, 1999

1999°da Donostia, San Sebastian’da kurulan D.A.E., kiiratorler Leire Vergara ve
Peio Aguirre, tarafindan yiiriitiilmektedir. D.A.E. belirli bir mekan1 yoktur. Sanat1
bir aktivite olarak projelere baslayan D.A.E. sosyo politik baglamlar1 6nemser. Grup
projelerinde, kamusal alanda performansin yeni tiirevlerini arar. Sunumlar, basili
malzemeler, video gosterimleri gibi ¢ok c¢esitli islerin olusmasi i¢in sanatcilart

destekler.

D.A.E. sanat1 bir aktivite olarak gérmeyi baglama noktasi olarak almakta ve kamusal
alanda sanat igleri tiretmeyi hedeflemektedir. Sanat¢ilar i¢in projeleri ve sunumlar,

basili malzemeler, video goserimleri gibi pararlel aktiviteleri finanse etmeye aracilik
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etmektedir. D.A.E. belirli bir sergi mekanina bagh degildir fakat sehir icinde,
fiziksel, sosyal ve zihinsel olarak mekan konseptleri sunan bir viriis gibi ¢aligir. Bu
mekan kavrami baglaminda, isleri bir siire¢ olarak gérmek ve mekan, gerceklik ve
oznellik arasinda baglar kurulmasma yol acmayr hedeflemektedir. Uretim,
organizasyon, serbestlik, arabuluculuk, bir araya gelmek ve aksiyon gibi agilara tepki
gostermek gerekliliginin bilincindedir. Yaratilan projeler araciligiyla sosyal politik
baglamdaki projelerede ©Onem vermektedir. Kiiratoryal etigin canlilifi ve
dinamizmini baslangi¢ noktast olarak alan D.A.E. konuk sanat¢ilarla bu baglamda

iligkilerini siirdiirmektedir.

4.2.7.77. B+B, Londra, Ingiltere, 2000

Londra, Ingiltere’de galismalarini siirdiiren B+B, Sarah Carrington ve Sophie Hope
arasinda 2000 yilinda kurulmus kiiratoryal ortakliktir. B+B sanat¢min toplumdaki
rolii lizerine tartigma platformu saglamaktadir. Miizakereyi ve aktivist hareketi
savunan grup, sanat¢i misafirlikleri ve topluluk temelli projeleri desteklemektedir.

B+B Projeleri arasinda sunlar bulunmaktadir;
2005

Reunion (Yeniden Bulusma): Giiney Dogu Avrupa ve Ingiltere’den elestirel sanat
pratikleri igin bulusma noktalar1 Cesitli Mekanlar, ingiltere / Hirvatistan / Romanya/

Kosova

Notion Nanny: Allison Smith ve B+B tarafindan ortaklasa gelistirilmis proje.
Grizedale Arts, Cumbria / Studio Voltaire, Londra / Craftspace Touring, Birmingham

Real Estate: Degisen Sehirde Sanat (alt1 kolay adimda Londra’nin pargasi olarak)
With alsopp&weir, Polly Braden, Lottie Child, Phil Coy, Shezad Dawood, Hewitt
and Jordan, Loraine Leeson ICA, London, UK

Tracing Change: Kensel Rejenerasyon ve Sanat Elestirisi
With public works, Somewhere, David Cross, Jason E Bowman, Cameron Cartiere

and Lucy Kimbell Tate Britain, London, UK
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B+B Meeting Point (Toplu Yaraticiligin bir pargasi olarak WHW tarafindan kiirate
edilmistir) OFFMO, Cornford ve Cross, Yoke ve Zoom, public works, Hewitt ve

Jordan ile Kunsthalle Fridericianum, Kassel, Almanya
2004

Trading Places — migration, representation, collaboration and activism
Zeigam Azizov, Ursula Biemann, Phil Collins, Petja Dimitrova, Esra Ersen, Adla
Isanovic, Sejla Kameric, Klub Zwei, Martin Krenn, MAIZ, Lisl Ponger, Social
Impact, Big Hope, Tadej Pogacar, Photoinsight, Szuper Gallery, Wochenklausur,
Moira Zoitl ile Pump House Gallery, Londra, ingiltere

B+B Archive (Soft Logics’in bir boliimii olarak) Kiinsterlhaus, Stuttgart, Germany
2003
Brand New Letchworth The Place Arts Centre, Letchworth Garden City, UK

B+B at Home Halt+Boring, Tadej Pogacar, Siggi Hofer, Artpool ve Helmut ve

Johanna Kandl ile Austrian Cultural Forum, Londra, Ingiltere

Art of Survival: London Artists Travel to Prague Ella Gibbs, Alasdair Hopwood,
Paula Roush, Sean Parfitt ve Barry Sykes ile. Czech Centre, London, Ingiltere ve

National Gallery, Prag, Cek Cumhuriyeti

2002 Talk Show (Critical Mass’in parcasi olarak) Anna Best, Kathrin Bohm ve
Andreas Lang ile , Maurice O’Connell ve Amy Plant Miizesi, University of Chicago,
ABD

4.2.7.8. CRUMB, Sunderland, Ingiltere, 2000

2000 yilinda Sunderland, Ingiltere’de es editdrler Beryl Graham ve Sarah Cook
tarafindan kurulmustur. CRUMB kiiratorliik yapan, sergi diizenleyen, organize eden
veya yeni medya sanatini arsivleyen herkes i¢in olusturulmus bir web sitesidir. Eg
editorler, Sunderland Universitesi'nde arastirmaci olarak gorev almaktadir. Sitede,
aragtirma projeleri, yeni medya kiiratorleri ile yapilan rdportajlar ve diizenli
cevrimici tartigmalar yer almaktadir. Yeni medya sanatinin internet ortaminda

sergilenmesi  baglaminda kiiratorlik iizerine tartigmalar gelistirmekte ve
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disiplinlerarasi platformda deneyim alani yaratmaktadirlar. CRUMB, ¢alismalarmin
yani sira pek ¢ok iirlin ortaya koymaktdir. Tliimiine burada yer vermek miimkiin

olmadigindan, CRUMB’m iiriin listesi ekler kisminda yer almaktadir.
4.2.7.9. MentalKLINIK, istanbul, 2000

1998 yilinda Birol Demir ve Yasemin Baydar tarafindan projelendirilip 2000 yilinda
Istanbul, Topagaci’'nda hayata gegirilen bir sanatg1 inisiyatifidir. Amaglari, sanat,
tasarim, Ulretim ve tiketim siireglerini yeniden tanimlamak ve bu dogrultuda
uretimler gerceklestirmektir. Uyku, oyun, kopya gibi projelerinde giiniimiiz tiikketim
iliskilerinin bagka tilirli de yasanabilecegini gostermeyi hedeflemisler ve amatér,
profesyonel olsun, iiretimi naif olsun, kurgusal olsun fark etmeksizin herkese
aciklardir. Kurucular, Birol Demir ve Yasemin Baydar galeri olmayan, magaza
olmayan baska bir durumu arastiran, mentalKLINIK’in bir mekin olmadigini
buranm smirlarin erimeye basladigi yerde, ara bolgede yaraticiliga dair tanimlar:
deneyleyen bir mekan oldugunu savunmaktadir. Cesitli kurgular iizerinden isleyen
bir seferlik projeleri de, post yapisal form arayislart da olusum stirecine odaklanmis
durumdadir. Yasemin Baydar, problemi her seyin ¢ok somut olmasinda bulmakta ve
yenidiinyanin tasarimlari-liriinleri, data ve datanin tekrar tekrar kullanimu,
diizenlenmesi, aranmasi, taranmasi islemleri ve bu siiregte tasarimci, iiretimin
yapicisy, tiiketicisi, kullanicisi, secicisi olma konumlarinin sorgulandigi projeler
tizerine gidildigini vurgulamaktadir. Birol Demir, bu yapimlar1 kuru verilerin ve bilgi
akiglarmin nasil soyutlanacagmi ¢alisan bir kaynak yaratma siireci olarak nitelendirir.
Bu anlamda son iiriin, kullanilabilir ve satilabilir olsa da bir seferlik iiretim ve
yontem bilimi deneylemesi itibariyle sanat- tasarim arasindaki gerginlikten de epeyce

yararlanmaktadir.

mentalKLINIK 8 yillik bir arsive sahiptir. Olusumun dort projesi Uyku, Oyun,
Kopya ve Self tizerine kuruludur. Ele aldiklar1 kavramlar:1 farkli disiplinlerden gelen
katilimcilarin bazen birlikte, bazen tekil ¢alismasmin sonucu isleyen bu grup,
disiplinleraras1 ve disiplinlerdtesi gibi kavramlari kabullenmemekteler. Nesneyi,
formu ve yontem bilimi arastirdiklarindan yola ¢ikis noktasi olarak malzemeyi 6ne
siirmekte olan bu olusum 6rnegin Ikili Mesguliyetler, sert, yari-sert, yumusak, yari-
yumusak bir takim malzemeleri izleyiciye/kullaniciya/vericiye verip o yiizeyle

etkilesime gecmesini isteyen ve bunu arsivleyen bir is yapmustir. Veri toplamak
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amaciyla gerceklestirilen bu projeyi 21. yiizyilda multi-touch screen’e gecilen

aralikta dokunma duyusunu arastirmak tizere gerceklestirmislerdir.

4.2.7.10. Amasté, Bilbao, Bask Bolgesi, Ispanya 2001

2001°’de Bilbao’da kurulan grup, Txelu Balboa ve Ricardo Anton tarafindan
disiplinlerarasi bir mantikta yiiriitiilmektedir. Amasté bi yaratici iletisim ajansidir.
Modern toplum ve giincel kiiltiirle iligkilenen projelerin iiretimi ve dagilimima
odaklanmaktadir. Eseté adinda bir dergi c¢ikartmakta ve tiim Ispanya ve Bask
bdlgesine 13,000 adet dagitmaktadir. Projeleri arasinda All Directions — Attitudes
and Denim Line for Naked Chickens yer alir.

4.2.7.11. Arts Initiative Tokyo, Japonya, 2002

Tokyo, Japonya’da yasayan ve calisan Arts Initiative Tokyo, alt1 geng kiirator ve
sanat organizatorii tarafindan 2002 yilinda kurulmus kar amaci giitmeyen bir
organizasyondur. Etkinlige gore doniisebilen bir mekanda projeler gerceklestiren
AIT, kiiratorliik ve elestirel okulamalar iizerine dersler de vermektedir. Diger yandan
AIT Tokyo’nun ilk sistematik misafirlik programini da yiiriitmekte ve isveg, Kore,
Kosta Rica, Israil, Filistin, Almanya ve Avusturalya gibi pek ¢ok iilkeden sanatgiy1
konuk etmektedir. Grup 6zellikle deneysel sergileri ve etkinlikleri kiirate etmektedir.
Ornegin bunlardan biri olan AIT Saat Miizesi, giiniin sekiz saatinde, sehrin herhangi

bir yerinde ortaya ¢ikan bir miizedir.

4.2.7.12. NOMAD, istanbul, 2002

2002 yilinda bagimsiz bir olusum olarak kurulan NOMAD, 2006 yilinda dernek
olmustur. NOMAD, diger disiplinlerin 1s18inda dijital sanat alaninda yeni kaliplar
iiretmeyi hedefler. Cekirdek yapisini tasarimcilar, mithendisler, mimarlar, kiiratorler
ve yazarlar olusturur. Sanatcilar arasinda isbirligi saglamay1 hedefleyen teknik ve
teorik bir altyap: iizerine kuruludur. NOMAD'In yapim agi, dijital kiiltiir tizerine
kurulu projelerle smirlar 6tesi giiclii baglar kurmay1 hedefler. Projelerinin ana hedefi,
verimli bir iletisim kanali olusturarak yeni enformasyon kaynaklarina erigim

saglamaktir. Ana ekip Basak Senova, Emre Erkal ve Erhan Muratoglu'ndan olusur.
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2003 yilinda gergeklestirilen ctrl_alt del, Tirkiye'deki ilk isitsel sanat (sound art)
festivali olma ozelligini tasir. NOMAD’in Marres, Hedah ve Istanbul Teknik
Universitesi Miizik Ileri Arastirmalar Merkezi (MIAM)'yle ortaklasa ¢alismasinin

uriniaddar.

4.2.7.13. Kuratorisk Aktion, Berlin, Almanya, Kopenhag, Danimarka, 2005

Kuratorisk Aktion, elestirel pratikle, ik, smif ve cinsiyet baglaminda iliskili olan
kiiratorler i¢in olusturulmus bir platformdur. Bu platform Danimarka dogumlu
kiiratorler Frederikke Hansen ve Tone Olaf Nielsen tarafindan 2005 baharinda
kurulmustur. Su an Berlin ve Kopenhag’da faaliyetlerini siirdiirmektedir. Feminist
aktivist yaklasimlardan beslenen Kuratorisk Aktion, bu bilinci pratige doniistiirmeyi
hedeflemektedir. Bunu elestiriyi kiiratoryal metodolojinin bir alani olarak gorerek

gerceklestirmektedirler.
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5. SONUC

Giliniimiizde kiiratorler, sanat kurumlar1 ve sanat¢ilar arasmda bir koprii gorevini
gormektedir. Sanatin sergilenebilmesi i¢in gerekli kosullar1 olusturmada bir araci
olarak calisan kiiratorler, pek ¢ok baski altinda kalmaktadir. Sanat1 yakindan takip
edebilmek ve sergileyebilecegi yapita kolay ulagabilmek icin sanat¢ilara ya da
sanatgmin yapitlarmi satan kisilere yakm olabilme istegi, bu kisilerle iyi iliskileri
koruma mecburiyeti, koleksiyonerlerin memnuniyetini siirdirme gerekliligi,
miitevelli heyeti, yoneticilerin ve elbette bu kurum i¢indeki kiiratére es deger grubun
zevk beklentilerini karsilama zorunlulugu bu baskilar1 olusturur (Alloway, 1996,

224).

Bunun yan1 sira kiiratorler, sergi projelerini gerceklestirebilmek i¢in parasal destege
ihtiyag duyarlar. Bu finansman1 saglayan destek¢i, kisi veya kurumlarin
beklentilerini karsilama zorunlulugu ise, ister bagimsiz veya bir kuruma bagli fark
etmeksizin tiim kiiratorlerin problemidir. Cogunlukla sanatin, bu finansman
saglayicisina gore sekil degistiridigi iddia edilmistir. Hatta cogu sergi projesi,
sponsorlarla fikir birligine varilamadigi i¢cin gergeklestirilememistir. Dolayistyla
kiiratorler, sergi projelerini gesitli baskilar altinda kalmadan gergeklestirebilmek i¢in

farkli yollar aramiglardir.

Kiiratoriin gorevleri, 20. ylizyilin ikinci yarisinda, bir miize i¢in koleksiyon
olusturma ve bunu korunma ve kollanmasindan ¢ok, bunu sergileme pratiklerine
dogru kaymistir. Gorev tanimindaki bu kaymanin tohumlar1 her ne kadar 1900’lerin
basinda atilmis olsa da, kiiratorler, 1960’lardaki sanatsal degisimlerle birlikte sanat
yapitinin sergileme bigimini ve kosullarin1 6n plana ¢ikarmaya baglamislardir.
1960’11 yillarin sanat¢ilari, sanatin iiretim slirecinde kullandiklar1 ara¢ ve malzemeyi
farklilagtrmig, dil ve kavrama dayali sanat isleri iretmeye yoOnelik adimlar
atmislardir. Elbette ki bu farklilasan malzeme, kiiratorlerin sergileme bicimlerini de
etkilemistir. Ornegin kiiratorliigiinii Harald Szeemann’in yaptigi, 1972 yilindaki 5.

Documenta, pek ¢ok farkli medyumu kullanan sanatg¢ilarin sanat yapitlarmi bir araya
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getirmistir. Ote yandan Harald Szeemann Documenta 5’te giiclii bir kavramsal

cergevenin olusmasini saglamistir.

Ayni zamanda, sanat yapitlarmin igerik ve bigimlerinin degismesiyle birlikte,
sanat¢ilar, sanatin sergilendigi mekanlar1 da incelemis ve elestirmiglerdir. Sanagilar,
sanat yapitlarmm yer aldigi kurumlar1 yapisal ve kurumsal mantik diizleminde
ayrmtilt bir bicimde elestirmiglerdir. Diger yandan, o ana dek gelmis, sanatci ve
kiirator iligskisi de bu elestiriden nasibini almigtir. Sanat¢inin yapitin1 ne sekilde
sergileyecegini, nerelerde goriiniir olabileceginin smirlarini ¢izen didaktik kiirator
yerine, sanatgilarla ig birligi i¢inde sergiler kuran kiiratorler ortaya ¢ikmistir. Yine
Szeemann’in Onciiliik ettigi isbirlik¢i (collaborative) yaklasimla, bir mekanda proje
{iretimi asamasinda, sanatc1 ve kiirator arasindaki isbirligi ortaya ¢ikmustir. isbirlikci
projelerin temel tesvik noktalari, pragmatik veya ideolojik olabilmektedir. Ne var ki
bu durumun esas dayanak noktasi, her daim fikir degis tokusu ve mekanin, farkh
seslerin yer alacagi bir alan olarak goriilmesi ve konusulabilecek bir mekan olarak
algilanmasidir. Isbirlikgi kiiratdrler, enerjilerini sanatgilarla yaptiklar1 paylasimlardan

alirlar (Howard, 2008, 1).

Bagimsiz kiiratorlerin yani sira, alisilagelmis kurumlarm disinda kendilerini goriiniir
kilmak isteyen ve sanatin olusum ve paylasim siirecine odaklanan kiiratdr ve sanatgi
gruplar1 da bulunmaktadir. Buden, bu gruplarin, giic ve enerjilerini, isbirlik¢i
(collaborative) yaklagimdan aldiklar1 kadar, kurum elestirisinden de aldiklarini
savunmaktadir. Sanat, oncelikle diinyay1 ve insan yasamini elestirir. Bu elestiri,
icinde var oldugu durumu degistirmek {iizerine kurulu, kendinden gelisen bir
durumdur. Bu durum ise 6z elestiri olmadan var olamaz. Sanat Oncelikle kendini
elestirerek ise baslamalidir. Kendini elestirmek ise, sanatin iiretim kosullarindan
haberdar olmakla 6zdestir. Bu elestirel diisiince pratikleri siyasal alanda etkili olan
teorik ve pratik elestirel giiciin uzantisidir. Sanat, 6ncelikle modern elestiri ile kendi
dinamiklerini yerinden sarsmaya caligmig, ardindan 1960’larin 6ncii hareketleriyle
her yone elestiri oklarmi atmistir. Bu oklar, giiniimiiz sanat pratiklerini olusturan
temel diislinsel pratikleri olusturmaktadir.  (Buden, transform.eipcp.net,
[06.10.2008]). Elestirel tutumlarmi bu temeller iizerine kuran sanatgilar, 1960
sonrasinda globallesme ve postmodern felsefenin ivme verdigi yeni sanat pratikleri
ile geleneksel olmayan kurumlarin temellerini atmislardir. Sanat¢i ve kiiratorler var

olan kurumlar1 elestirerek, kendi pratiklerini sergileyebilecekleri “antikurum”,
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“yarikurum” gibi isimler verdikleri alternatif mekanlar gelistirmislerdir. Joseph
Kosuth, Fred Wilson, Hans Haacke, Group Material Kolektif Grubu gibi sanatgilar
kurum elestirisinden yola c¢ikarak alternatif sergiler gerceklestirmislerdir. 1960’11
yillarda Harald Szeemann, sanatin sunum kosullarin1 degistirmis, finansal destegin az
oldugu kosullarda bile sergi yapmak i¢in ¢esitli girisimlerde bulunmustur. Bu
girisimler, giinlimiiz kiiratorliilk ortammnin temellerini olusturmustur. Hans Ulrich
Obrist, mekan problemine alternatifler getirmeye calisarak, kendi evi, bir manastir,
kiitiiphane, ug¢ak ve otel odasi gibi mekanlar1 sergi yapmak i¢in kullanmustir.
Internetin de sanat diinyasi icine girmesiyle bu olanaklar daha da fazlalagmistir.
Ardmdan, 1993 yilinda kurulmus olan Ingiltere kdkenli Locus +, 1997 tarihli Bilbao,
Bask Boélgesi, Ispanya kokenli Consonni, 1998 yilinda kurulmus olan Ingiliz Artlab
ve ABD’li BASEKAMP, 1999°da kurulan Belgika’lt Camouflage, Fransiz Toasting
Agency, 2000°de kurulan Ingiliz B+B, CRUMB, 2000’de istanbul’da kurulan
MentalKlinik, 2001°de kurulmus olan yine Bilbao’lu Amasté, 2002’de kurulmus olan
Arts Initiative Tokyo, 2005°de kurulan Ingiiliz Free ve Alman Kiiratorisk Aktion,
kendi goriiniirliiklerini saglayabilmek amaciyla ¢esitli yollar gelistirmislerdir.
Disiplinleraras1 bir anlayigla, sanat diinyast igindeki hiyerarsik yapilar1 bozarak
gelistirdikleri pratiklerle bu sanatg¢i, kiiratér ve gruplar, alternatif sergiler yapan
Orneklerin tiimii olmasa da, s6z konusu alternatif durusun nasil gerceklestigini

sergileme agisindan bir goriintii olusturabilmektedir.

1960 sonrasinda gelisen ve 2000°li yillarla birlikte gorliniirlik alani genisleyen
kiiratoryal pratikler, sanat1 bir oyun alan1 haline getirme yollarin1 arayan sanatci ve
kiiratorler tarafindan gelistirilmislerdir. Yukarida yer alan kiirator ve sanat¢1 gruplari
elbette ki diinya iizerinde bulunan tiim bu kiiratoryal pratigi ve dinamiklerini
kapsamakta yetersiz kalabilmektedir. Internet ortam1 ve global sistem her ne kadar
bilgiye ulagsmayi kolaylastirsa da, sinirsiz aglar biitiini icinde olan sanat¢i ve
kiiratorlerin iiretimlerinin takibi de bir o kadar zordur. Her gegen giin diinyanin bir
yerinde sanat diinyasii sekillendirebilecek sdylemler yaratan, hareket noktalar:

olusturan kiiratorler ortaya ¢ikmaktadir.

Sanat1 bir deneyim alan1 olarak gdren, sonug yerine siireci dnemseyen bu kiiratorler,
diinyanin herhangi bir noktasinda eylemlerini sergilemektedir. Dolayisiyla bu tezde,
kiiratoryal pratikler ile merkez periferi iligkilerine ayr1 bir bashik altinda

deginilmemistir. 20. yiizy1l ve dncesinde sanatin belirli merkezleri oldugu, italya,
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Fransa, Ingiltere, Amerika gibi cesitli ¢cekim merkezleri, sanatgilar1 ve miizeleri
etrafinda topladig1 dogrudur fakat gliniimiizde bir ya da birkag ¢ekim merkezinden
bahsetmek oldukca giictiir. Dolayisiyla sanat agisindan ¢ok goriiniir bir “merkez —
periferi” iligkisinden bahsetmek de olanaksiz goziikmektedir. Yine de tiim bu
iliskinin hepten yok oldugundan da s6z etmek giictlir. Giiniimiizde en ¢ok adi
duyulan kiiratorlerin Avrupa ve Amerika kitasindan ¢ikiyor olmasi hatta Bat1 Avrupa
ve Amerika Birlesik Devletleri'nin bu konudaki baskinligi da goézden
kagmamaktadir. Fakat yine de, yukarida bahsedilen kiiratorler ve insiyatifler i¢inde
ve bunlarla proje yiiriiten gruplarda, Dogu Avrupa — Balkanlar, Afrika Kitasi, Misir,
Orta Dogu gibi, gecmiste periferi olarak kabul edilen iilkelerden kisilere rastlamak
miimkiindiir. Artik her iilkenin vatandasi, sanat1 goriiniir kilmak igin ¢esitli pratikler

iiretebilmekte ve bunu tiim diinya ile paylasabilektedir.

Sonu¢ olarak, kiiratorler, sanati goriiniir kilabilmek i¢in ¢esitli zorluklari
asmaktadirlar. Bu zorluklar kapsaminda, oncelikle finansal gereksinimler, mekan
problemi, tanitim ve izleyiciyle bulugsma meseleleri yer almaktadir. 1960’11 yillara
kadar siiregelen geleneksel kiiratoryal pratikler disinda, deneysel yollar iireterek,
sanat1 aragtrmaya acarak pratikler gelistiren kiiratdrler sanat sahnesinde yer
almislardir. Ozellikle son 20 yilda kiiratorler alisilagelmis - kavram olusturma, bu
kavram dahilinde sanatgilarla sergi projesi tiretme, sponsor ve mekan bulma gibi—
yontemlerin digina ¢ikmaya calismistir. Sanat yalnizca miizede sergilenen bir deger
olmaktan ¢ikmis, arsivler, liniversiteler, sanat¢1 insiyatifleri araciligryla her mekanda
tartisilmaya baslanmistir. Video, sinema, kitaplar ve her tiirlii basili malzeme, sanat
olarak bu mekanlarda sunulmaktadir. “Alternatif” pratikler Oneren kiiratorler ve

sanatcilarla birlikte, sanat bir deneyim ve oyun alan1 haline gelmistir.
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EKLER

Ek. 1. CURCOM’un Kiiratorler i¢in Etik Kanunu
American Association of Museums

CurCom — Curators' Committee

A Code of Ethics for Curators

April 11, 2008 - draft

I. Statement of Purpose

This Code of Ethics was drafted by a workgroup of CurCom — the Curators’
Committee of the American Association of Museums — and was written to provide
professional guidelines for ethical conduct for the benefit of museums in general and
specifically curators engaged in the museum field.

This Code of Ethics describes the fundamental principles and core beliefs of
curatorial work. In addition, it may be useful to others working in the museum field
who have different titles but perform similar or related functions to those of a
curator.

Curators and others involved with museums recognize that the public trust is
essential for the health and well-being of their organization. Adherence to the law is
a minimum standard of expected behavior. Ethical codes, such as this one, offer
principles that exceed the law and that will ensure trust and confidence in our
decision making.

I1. Review and Promulgation

CurCom is a Standing Professional Committee of the American Association of
Museums.

Curators who are members of CurCom also are members of the American
Association of Museums and look to AAM and the Accreditation Commission for
definition of basic standards for the museum profession and museum operations.
Drafting this Code of Ethics for Curators involved a thorough review of standards
accepted and generally understood by museum associations and professional
organizations around the world. It has been written to state in positive terms the
fundamental principles and core beliefs of curatorial work.

Most members of CurCom are employed at museums. They recognize their role as
staff members and respect the hierarchy of authority that exists. In addition, curators
recognize their responsibility to provide leadership and expertise in a variety of areas
within their museum and the larger community of museums.

They advocate and participate in the development of institutional policy that reflects
the principles contained in this Code of Ethics.

Curators serve a vital role in the ongoing process to improve and strengthen
operations for their organization and may encounter differences between existing
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institutional practice and established professional standards. CurCom recognizes that
every museum operates with a unique and distinctive set of resources and encourages
an open, balanced, and direct assessment of any areas of conflict between
institutional operations and the principles and beliefs described in this Code.

With this in mind, this Code of Ethics is intended to be a living document — one that
is regularly considered and continually improved. CurCom is committed to review
and update this Code on a regular and ongoing schedule or as requested by the field.

II1. Introduction

The work of curators is varied and multifaceted. Depending on the institution,
curators can be highly specialized experts with responsibilities focused on a
particular collection area, or they can be generalists who must be able to consider and
manage a broad range of materials and perform duties of all types.

Often curators are charged with responsibilities that reach across museum functions
and thus they fulfill collection, exhibition, management, program, facility, and/or
other duties. Because of their direct responsibilities for the collections and/or their
role in the development of interpretive materials, curators are ambassadors who
represent their institution in the public environment.

Regardless of their situation, the distinctive responsibility of curators is focused on
the interpretation, study, care, and development of the collection, and/or on the
materials, concepts, exhibitions, and programs that are central to the identity of their
museum.

IV. Definition — A Curator

A curator is highly knowledgeable, experienced, or educated in a discipline relevant
to the museum's purpose or mission. Curatorial roles and responsibilities vary widely
within the museum community, even within a museum.

Museum curators may do some or all of the following:

* Remain current in the intellectual developments within their field(s), conduct
original research and develop new scholarship, and contribute to the advancement of
the body of knowledge within their field(s) of study and the museum profession as a
whole.

* Make recommendations for acquiring and deaccessioning objects and collections.

» Assume responsibility for the overall care and development of the collection that
includes objects, specimens, historic structures, and/or intellectual property.

» Formulate institutional policies and procedures for the care of collections that are
based on the highest-accepted professional standards.

* Perform research to identify and document the history of materials in the collection.
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* Interpret the objects, materials, and specimens belonging or loaned to the museum.

* Develop and organize exhibitions.
* Contribute to programs and other interpretive materials of various types.

* Publish monographs and other materials.

* Represent their institution in the media, at public gatherings, and at professional
conferences and seminars.

V. Statement of Values

Curatorial work is grounded in both the research and interpretation of content and the
cultivation, preservation, and interpretation of objects, specimens, structures, and
collections, and is guided by the following values:

* To serve the public good by contributing to and promoting learning, inquiry, and
dialogue, and by making the depth and breadth of human knowledge available and
accessible to the public.

* To serve the institution by responsible stewardship of financial, material, and
intellectual resources; by pursuit of the goals and mission of the institution with
respect for the diversity of ideas, cultures, and beliefs; and by integrity of scholarly
research.

* To serve the museum profession by promoting and practicing excellence, honesty,
and transparency in all professional activities.

VI. Curatorial Responsibilities
A. Acquisition, Care, and Disposal of Collections

Curators of all types are governed by codes of ethics relating to their own disciplines
as well as international, national, and local laws affecting the acquisition or disposal
of objects and other aspects of their areas of responsibility.

Curators of collecting institutions are responsible for developing the collections
under their care in conjunction with the museum’s stated mission and other
institutional policies, procedures, and documents. They identify deficiencies in the
collections, review potential acquisitions, and provide compelling reasons for adding
objects to the collections in accordance with the acquisition policy of their
institution. They advocate for the care of the collections and adhere to accepted
professional standards that apply to their particular area of expertise.

Curators of collecting institutions periodically review the objects in their collection
to assess the continued relevance of each object to the museum’s mission. They
refine collections through judicious disposal of objects in accordance with the
deaccession policy of their institution.

Deaccessioned objects are preferably offered for transfer to another cultural
institution or for sale at a well-publicized public auction. Curators offer professional
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guidance and expertise to the board of trustees or other governing authority to ensure
that the institution does not suffer in any way as a result of the deaccession of objects
from the collection. Funds resulting from the sale of collection items should be used
to support the collection. Any other use may create the appearance that collection
materials, which are held in public trust, are being sold to finance the operations of
the museum.

In some cases, deaccessioned objects can be destroyed if the objects have
deteriorated and their research, interpretive, historical, or other value is compromised
beyond reclamation; if they are slated for deaccessioning and there are no other
repositories interested in acquiring them; or if they contain toxins or other volatile
components that place patrons, staff, or other collections at risk.

B. Research, Scholarship, and Integrity

Curators are responsible for the accuracy of the documentation of the collections
under their care, whether prepared by themselves or others. Curators conduct
research and record the provenance of all objects in or offered to the collection under
their care.

They are aware of applicable international laws and never knowingly acquire stolen,
illegally exported, or improperly collected artifacts. They ensure all collections
records prepared at the time of acquisition are systematically organized and
retrievable.

Curators ensure the integrity and objectivity of their scholarship and research
projects by compiling reference materials and supporting documentation. They
remain aware of current scholarship and consistently acknowledge the scholarly and
artistic contributions of others. They develop appropriate methods to maintain
accurate records, make information accessible to a broad audience, and encourage
others to explore and learn about collections and related research topics.

C. Interpretation

Curators are responsible for ensuring that all verbal and written interpretation is
accurate, meets ADA standards for accessibility, and is cognitively age appropriate,
whether prepared by themselves or others. They must commit themselves to develop
museum collections and interpretive experiences with an understanding of and
respect for the needs of all potential patrons and audiences.

When preparing interpretive materials, curators have a responsibility to an object’s
creator(s) and culture of origin. When possible and appropriate, they accurately and
respectfully represent the creator’s perspective, the object’s historical and cultural
context, and the object’s history of use.

D. Collections Access and Use

Curators are advocates for the collections and should discourage uses of the
collection that may unnecessarily hasten the degradation or deterioration of any
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object. Whenever possible, curators accommodate legitimate requests for collection
information, examination of objects, and/or loans.

Awareness of and respect for donor restrictions and confidentiality and respect for
the object’s creator(s) and cultural context are paramount when considering requests
for loans, access to objects, collection information, and any other use.

Curators recognize that the balance between preservation and use of collection
objects is delicate, and that all collections objects should be treated in a manner
appropriate to their cultural significance.

This is particularly true regarding objects of cultural patrimony, including but not
limited to human remains, sacred artifacts, and funerary objects of all cultures.
These materials must be handled, stored, and exhibited with consideration and
respect for cultural traditions.

Curators offer professional guidance and expertise to the board of trustees or other
governing authority to ensure that the institution does not suffer in any way as a
result of a loan of objects from the collection. Object loans should further
interpretation and scholarship. Any other purpose may create the appearance that
collection materials, which are held in public trust, are being used for commercial or
personal gain. Loans from the collections are granted following institutional policy.

Curators ensure that objects loaned to and from the institution are provided at least
the same care and protection as the collections under their care.

E. Replication

Curators evaluate and support only those proposals for commercial replication that
guarantee the safety of an object and ensure that every copy will be accurate and
each use appropriate. Any replication should be marked as a copy in a permanent
manner.

VII. Conflicts of Interest

Museum staff and trustees regularly make decisions about what to collect, exhibit,
study, and promote. They recognize that the health and well-being of any museum
depend on the public's confidence that institutional decision making is driven by the
greater interests of the community they serve, and has not been unduly influenced by
the potential for personal gain or the needs and practices of the marketplace.

The relationship between curator and institution is based on mutual trust and sound
judgment. The first responsibility of curators is to conduct themselves in a manner
intended to protect both their institution and the profession.

A. General Statements
Curators are committed to the mission, goals, and policies of their institution and

avoid conflicts of interest or even the appearance of conflicts of interest with their
institution. The perception of conflict can be as damaging as an actual conflict.
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Curators are often in positions of leadership and influence and therefore should carry
out their duties with the highest possible ethical awareness. If curators use their
association with a museum for either perceived or actual personal gain or profit, that
behavior constitutes a conflict of interest.

Critical areas for potential conflicts of interest include personal collecting, dealing,
gifts, outside employment, and consulting. In all pertinent areas, curators should
assert leadership and advocate for the creation of policies and other statements that
define institutional expectations and standards of conduct. Written policies, which
should be made available to all staff, help the institution establish and employ a
consistent and even-handed approach to all employees and all situations that involve
a potential conflict of interest. If written policies do not exist, curators must seek the
advice and consent of their supervisor in all such matters until a policy is adopted.

B. Disclosure

Ethical decision-making is rarely a matter of simply following preordained
guidelines. Real-world situations are often complex, and decisions about ethics are
reached after a thorough process of study and consideration. Openness and
transparency are prudent and effective means of avoiding conflicts of interest and are
essential conditions for the decision-making process.

Curators disclose potential conflicts of interest to their immediate supervisors in
writing or by following established institutional policy.

C. Personal Collecting and Dealing

Curators often make or influence important decisions about the content of
institutional collections and exhibitions. The public good, rather than individual
gain, must be the central factor in that decision-making process.

When curators build and maintain a personal collection in any area of interest that
overlaps with their museum’s identity and mission, there is a serious potential for an
ethical conflict to arise. For this reason, many institutions prohibit personal
collecting by staff within the museum’s mission; others choose to allow it within
closely prescribed guidelines.

Curators must not develop a personal collection in any way that compromises or is in
conflict with the credibility or interests of their institution.

Under no circumstances may a curator or a guest curator be an active dealer in the
areas of interest of the museum. Active dealers are individuals who have a registered
business with commercial tax status or, more broadly, are actively engaged in the
buying and selling of objects for personal or commercial profit.

D. Appraisals and Authentication
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Curators who become involved in establishing the monetary value of objects, or
authenticating objects, expose themselves and their institution to conflicts of interest
and legal risks.

Therefore, curators must not prepare appraisals for any reason. Curators should refer
all interested parties directly to professional appraisers’ societies or qualified
appraisers. All referrals should be made without endorsement.

Curators may estimate insurance values for loans or other internal uses and should
document the sources for these estimates.

Some museums may allow curators to provide authentications under carefully
controlled conditions, as per institutional policy.

E. Outside Employment

Outside employment includes any situation where curators work for an organization,
an individual, or themselves on their own time and are reimbursed for this activity.
Some institutions prohibit outside employment; others choose to allow it within
closely prescribed guidelines.

Curators should conform to their museum’s policy concerning outside employment
and disclose any activity to their supervisor before accepting those responsibilities.
In addition, curators must follow their institution’s policies regarding lecture fees,
royalties, and ownership of scholarly materials and copyrights.

Curators who are also artists need to be sensitive to the ethical issues that may arise
in relationships with galleries and dealers as well as with professional colleagues.
Artist/curators must not use their position in a museum to advance their own work.

F. Relationships with Vendors, Gifts

Personal relationships with vendors or contributors may lead to or cause the
appearance of favoritism and have legal ramifications. For this reason, gifts from
vendors, collectors, or other parties who may be seeking influence or business with
the museum may not be accepted. To avoid undue influence, curators who have a
prior relationship with a vendor should disclose that relationship to their supervisors.

As a result of their professional duties, curators may develop a personal relationship
with a colleague, donor, associate, or artist. In such instances, personal gifts may be
permissible in accordance with institutional policy.

Many institutions prohibit staff from accepting personal gifts; others choose to allow
it within closely prescribed guidelines. Gifts to the institution may be accepted by
the curators for their institution. If there is any question about appropriateness, the
circumstances should be discussed with the curator’s supervisor before the gift is
accepted.
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Ek. 2. Alternatif Sergiler Uzerine Yazlar

Ek. 2.1. Atmosferin Ovgiisiinde Paolo Bianchi

Yeni bir g¢esit giincel sanat, izleyicileri adres ediyor. Resimleri, nesneleri,
filmleri seyretmek i¢in istlinliik olusturan kanepeler bulunmakta. Duvarlar, odalar1
atmosferleriyle dolduran turuncu ve kahverengi renklerine boyanmakta. Hatta
resimlerin paspartulari, c¢erceveleri bile sanatg1 tarafindan biiyiikk bir Ozenle
tasarlanmakta bdylece resimsel ve gercek alanla daha yakin bir iliski kurulmaktadir.
“Baroque Masters Of Ceremony” gibi bu sanat¢ilar da, Gesamkunstwerk
(biitiinsanatyapit1) yapimlariyla, izleyenleri nasil yonlendireceklerini biliyorlar.

Eger hikayeler olaganiistii olmayan, siradan bir ortamda anlatilirsa simnirlar
degisir. izleyicilere onlarinda ortama katilabilecekleri gosterilir. Dahasi, izleyenlerin
icsel soguk tutumu ¢oziiliir ¢linkii bu yasam atmosferlerine karigma ile biitlin hisleri
resimle, heykelle, sesle ve kokuyla tiimden kusatilir. Biitiinsel imajda, her sey
imajdir.

‘Bir Yasam Duyargasy’ Olarak Sergi

Kabarciklar i¢inde yasamayr miimkiin kilacak sekilde aniden yaratildi. Bir
jenerasyona ait sanatgilar su anda, liberal ve uygulanmis sanatlar arasinda bir yerde
duran hybrid (melez) kiireler, alanlar olusturmakla ilgilenmekte. Artan siklikta,
izleyiciler aurayir ve orjinalligi hissedebilmek i¢in eserleri duygusal olarak
deneyimleyebilmekte. Bauhaus 6gretmenlerinden Johannes Itten’in ta 1920’lerde
sOyledigi gibi: “bir sanat eserini deneyimlemek onun 6ziinii, formun i¢inde bulunan
yasam1 uyandirmak, ona kisisel yagsamini getirmek demektir.”

Viyanali sanat kolleksiyoneri Gelatin konuklarmin, plastik siselerden olusan
bir yiginm i¢inden gecerek yollarini bulmalarmi bekler. Arjantinli Rirkrit Tiravanija
ve Singapurlu Matthew Ngui miizenin i¢inde yemek pisirir. Isko¢ Ross Sinclair ‘mn
herkesin oynayabilecegi sar1 bir pinpon masas1 vardir. Bern’li (Isvigre) sanatc1 ¢ift
Lang / Baumann, insanlarin uyuyabilecegi, i¢ebilecegi, sevisebilecekleri, azur mavisi
mozaiklerle doseli kiivetlerde dinlenebilecekleri Everland Oteli’ni tasarladilar.
Tobias Rehberger, tabut benzeri ¢ok renkli, i¢ organlar seklinde kutular insa etti.

George Schneider ruhu i¢in bir yer alt1 tlirbesi, mezara benzer bir yasama
duyargasi olarak bir ev yaratti. Matthwe Barney kapali bir evreni barok atmosferlerle
doldurur. Thomas Hirschorn sanat ve yasami karsilastirir. Hollandali William
Speakman’1n isleri film seti veya riiya gibi gosterilir.

Yasamin atmosferleri riskli bir istir. Insanlarin varoluslarinm ve eylemlerinin
farkina vardiklari cok nadir mutluluk anlaridir. Kiirator (onu ¢ok severim), bu yiizden
sanatin (muhalif olarak) anlam ve kimlik saglayan bir gii¢ oldugunu tartisir. O,
estetik bir konuk — ¢alisandir, nesneleri yerlestirip 15181 dahil eden bunlar1 diisiinme,
0z elestiri, 6z gliven ve nerdeyse saplantisal bir dogrulukla yapandir. Yasam
duyargalar1 sanatin anlam saglayan giiciiniin doniistimiinii agiklar: igin prensiplerine
giivenmekten ¢ok, bi¢iminin, igin orjinalliginin ya da gergegi tamamla yeteneginin
yani sira sanat performansa doniistii. Bir oyun, bir olay, bir sahne yapimi.. Bu
doniigiim siirecinde, avant-garde, sanat1 “eser-merkezli” olmaktan “edimsel olmak”
seklinde degistirdi.
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Kiirator, belagath bir sekilde derin boyutlar (Joseph Beuys) ve yiizeysel olan
(Andy Warhol) arasinda hareket eder. {lhammi sanat¢1 ve model arasindaki yaratic
alandan alan — bir zamanlar Giacometti’nin tanimladig1 gibi - ya da ego ve diinya
arasindan alanlar.

‘Sivi Bir Element’ Olarak Sergi

Var olmanin agirhigmn tabi ki iptal edemeyiz ama agirlik ve hafiflik iizerine
calismak gerekir. “Yasama sanat1” zoru kolaylastirir, kompleks olan1 basitlestirir,
sisli olant berraklastirr ve karisik olan her seyi ¢Oziimler. Kisi sanata yaklagtig
oranda Ozgiirlesir. Bu biricik olanin Ozgiirliglidiir ve aym1 zamanda degisik
diisiinmeye baslayan kisinin de oOzgiirligidir. Mutlak olanin elestirisi yasamin
atmosferiyle baglar.

Dalgiclar, dalma duygusunu iyi bilirler, fiziksel deneyim sivi elemente
yavasca siiziilme ve onunla tamamen kaplanma temeline dayanir. Bir “yasam
duyargast”ni ziyaret etmek de dalmaya benzer, oncelikle kisi icinde bulundugu alan
tarafindan kaplandigini hisseder, kisi tavana ve yere bakar viicuduna ve hareketlerine
alanin nasil etki ettigini goriir, kisi alan tarafindan tamamen absorve edildigi zaman
oyunun bir parcasina, oyuncusuna doniisiir. Cocuklar ¢arpici bir sekilde dalmaya ve
Xbox ve Game Cube gibi oyun odalarinda siiriiklenip gitmeye bayilirlar. Yasami bir
sanat eseri haline getiren oyunlardir bunlar. Dahasi yasama sanati, biitiin insani
duygularin karsilikli etkilesim i¢inde harmanlanmasindan olusur.

‘Yasayan Bir Imaj’ Olarak Sergi

Yasamin atmosferleri, otonom sanat bi¢cimlerini, tiyatro ve resmi, hareketi ve
sessizligi, tarthi ve simdiyi sekillendiren; yasayan imajlarla (tableaux vivants)
iligkilidir. Onlar sanatin klasik eserlerini, ger¢ek insan viicutlarini kullanarak,
yorumlar ve sahnelerler.

Manzara resimleri gercekleri temsil eder, gerceklerin manzaralari. Kiirator
ise, eski ustalardan biri olan Jacob van Rusydael’in davranis sekliyle, yeni yasam
duyargalari, yasam atmosferleri yaratwr. Yasam duyargalari, kamu alanlartyla
karsilastirildiklarinda onlar kadar 6zel alanlar degildir. Bu konuda c¢ikarilacak bir
durum yok ama kesfedilecekler ve aranacaklar var.

‘Manzaralar’ doymus, genis alanlar gosterirken, yasam duyargalar1 bir estetik
degil arastirma yansitir. Bu arastirma iletisimsel sanat, kisinin kendi anarsizmine,
anarsinin  Ozglirliigline dayalidir. Meksikali sair ve denemeci Octavio Paz’in
sOzleriyle: “ eger Ozgiirlik kendini fark ederse, kendi icinde birlesmelidir ve
bagkalarmin bilincine gogiis germelidir. Ozgiirliik biriciktir ve olaganiistiidiir baska
bir yandan da ¢ogulcu ve komiinciidiir.”

‘Yasam Tecriibesi’ Olarak Sergi’

Yeni gosteriler yasamin atmosferini 6ver, bu durum gercekligin olagandisi
patlamasina neden olur. ‘Yasam Duyargalari’nda sanat bu alanlarin i¢inde batmus,
kaybolmus fakat hala canli olan simdiyi arar. Bu durum, bilimin ‘Yeni Kisi’
yaratmay1 amacladig1 seklinde de sdylenebilir. Tam tersine sanat, yeni, atmosferik,
iletisime acik ve sosyal imajlar dogurabilir. Yasamin atmosferinde konu bir parca
doga ve toplum, dolayisiyla bir nesne degil aktordiir.

Evrenin sonsuzlugu deneysel denklemlerle daha da genislemistir. Yasam
tarzimiz bize disaridan empoze edilmemistir ama icimize doldurulmus ve
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yerlestirilmistir. Fransiz hiimanist Michel de Montaigne (1533-1592) soyle der;
Kisi icindeki varligi gozlemlerse yalnizca kendi dogru dogasimi bulmaz bunun
yaninda insan dogasinin biitiin kusatilmishigini da kesfeder.” Biz yasam duyargalarini
duygusal olarak deneyimliyoruz. Onun odalarmi hayvanlarin av kokusu almasi gibi
koklayabiliriz. Sade (pure) entelektiiel yaratiklar olmadigimiz i¢in, diinyay1 ve onun
nesnelerini 5 duyumuzla karsiliyoruz — burnumuz, gozlerimiz ve kulaklarimiz,
ellerimiz, agzimiz ve ayaklarimiz. Bu objeleri komiin olarak, bagskalariyla
paylastigimiz atmosferlerde hareket ederek deneyimliyoruz. Biz duyularimizin
nesnesiyiz. Viicutlarimizda yasiyoruz. Sensorlerimiz saniyeden daha kisa bir
zamanda reaksiyona geciriyor, hoslanma/ma, mutlu olma/ma, rahat etme/me gibi
duygular1 uyandiriyorlar.

Kiirator bir atmosferin tasarimcisidir. Onun arastirmasi evreni anlamak
iizerine degil, evrende oynadig1 rol iizerinedir (yasamin anlamu icin). Iletisime dayali
etkilesim insanlar etrafta dolasirken olusan diyaloga baghdir. Konugmalar ‘genel ilgi
alanlari, ask arkadaglik ya da organizmalar1 bir araya getiren her seye dayalidur.

“Yasam Duyargalar’ doniisiimle de ilgilidir. Kiiratdryel yasam deneyimleri
kendilerini, hybrid fenomen, karisim, karmasik iligkiler ag1 i¢erisinde varolusgu bir
kararla kendilerini tamamen yeni bir sey igine tehlikeye atanlar, olarak gdsterirler.

‘Atmosfer’ Olarak Sergi

atmosferler objektif olarak hesaplanamazlarsa da deneyimlenebilirler. Gernot
Bohme’nin sozlerinde “ sanat eserleri bize atmosferleri deneyimletirler. (...)” sanat
eserleri atmosferleri temsil etmezler hatta atmosferler sanat eseri yoluyla sunulurlar.
Bohme, Hermann Schmitz’in yasam — viicut felsefesinden viicudumuzu nasil
hissettigimiz noktasinda, esinlenir. Schmitz bunu fiziksel viicut ve insan ruhu
arasina yerlestirir. O, duygular1 atmosferler olarak diisiiniir. Onlarin uzaysal,
herhangi bir sinirdan yoksun, digar1 tasan, atopik olduklarini ve bu nedenle bulmanin
imkansiz oldugunu belirtir. Schmitz’in nesnesellik teorisi bireyselligi Ovmez,
icermez.

Bu atmosferin Ovgiisii hi¢cbir anlamda yiizeysel diinyayla smirli degildir.
Estetikler insanin belli basli gereklerindendir: “ Birini gdstermek, birini aciga
cikarmak, goriinmek doganin baslica Ozelliklerindendir.” ‘Yasam Duyargalarr’
objelerin, sanat eserlerinin, hayvanlarn, bitkilerin ve insanlarin varlklariyla ilgilidir.
Insan varolusunu bir biitiin olarak déniistiirebilen ¢ok temel varoluscu bir deneydir.
Dis atmosfer fikri, estetik deneyimleri giindelik tecriibelere doniistiiren bir forma
doniistli. “Yasam Duyargalari’nda, yasama/deneyimleme, sanat/teori, eser/sanat eseri
boliimlerinden olusan 3 bdliim birbirleriyle dialog halindedir. Biri digerine iizerine
baglanarak biner ve performansa dayalidir. Sonucunda da “yasam sanat eseri” (life
artwork) ortaya ¢ikar.

Ek.2.2. Curated By...

Bu yilin (1996) baslarinda, Avrupa sanat diinyasinin posta kutularina parlak renklere
sahip bir reklam brosiirii ulagti. Bu kitapgik, giiniimiiz medya arsenalinin tiim hassas
terimlerini icerir sekilde basilmisti. Her aksam, kablolu tv kanallarinda, biryerlerde,
yart egitimli konugsma ustalarinin kariyerlerini gelistirmek amaciyla krizlerin
iistesinden gelmek adma tartistiklari modellerin hakkinda kullandiklar1 “Yeni
Avrupa”, “Kiiltiirlerin Birlesmesi”, “Cok yonlii ortakliklar platformu” tiimiini
icermekteydi. Halen, bu direkt mailin haberdar etmekte oldugu, Manifesta agir
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ismiyle, biiyiik bir sanat sergisinden bagka bir sey degildi. “Avrupa Sanatsal Durusu
Fonu” Bu yaz, Rotterdam’da ger¢eklesmek {izere tarihlenmisti.

Sehrin, yatrimlar konusunda rakiplerine karsi1 avantaj saglamasi acisindan,
1980 lerin kiiltlir sever bir teorisine bagl olarak ortaya cikan, Kiiltiir Bakanliklari,
Yerel biit¢eler ve tabi ki Avrupa Birligi tarafindan finanse edilen tiirde bir proje. Bu
katlanmig A2 yi, giiniimiiz sanat mesleginin(art business) belirgin karakteristigi olan
bir fenomenin, bu kadar alisilmadik sekilde agik ve samimi bir gésterimi olmasaydi,
daha fazla lizerinde durmaya deger bulmazdik.
Kendini Kassel veya Miinster’den, Viyana nin Festwochen’inden veya Venice
bienalinden ayirmaya c¢alisan bu smir asiminin(cross border) modaya uygun
gosterimi, karigik janrli(tiirlii) proje sanati, sanat¢ilar hakkinda ayrint1 bekleyen veya
gruplayan kisiyi biraz sasiracaktir.
Bu bilginin olmasi1 gerektigi yerde, gordiikleri, geng insanlarin yiizleriydi, manifesta
nin ana promosyon organi olarak islev goren, iyi taninan bireyler: Kiiratorler.
Evvelce documenta i¢in ayrilmis bir ayricalik, baska bir deyisle, kiiratorlerinin
isimlerinin, gdsterinin kendisinden daha 6nemli olmasi, evrensel bir fenomen haline
geldi.
Bugiiniin sanat diinyast hakkinda birinin sdyleyebilecegi tek bir sey varsa, o da
diinyanin her zamankinden daha fazla kiiratorlerin diinyas: oldugudur.
Giigsiliz pazarlarin ve daralan biit¢elerin yillarinda, geleneksel enstitiilerin krizinden
umut figiirleri olarak ortaya ¢iktilar. Simdi bile, galeriler, siklikla, satis odalarini
dekore etmeleri i¢in kiiratorler tutuyor.
Rotterdam dan Moskova’ya, Nice den Paris’e Ziirih ten Cologne ve Miinihten
Viyana’ya, bir grup geng, yildiz1 degisen isimlerle ve sayisiz lokal degerlendirmede
goruyoruz.
Ve onlari, en sevdikleri bos zamanlarinda ¢alisirken gériiyoruz: su yillar ortaya ¢ikan
sosyal sanat iletisimiyle ilgili yapilarin hiyerarsilerini olusturmak ve bu siirecte
sonuglanmus isleri, sembolik sirayla gruplandirmak.
Bir kesime has olan1 genellestiriyorlar, kiiratoryel kararlara indirgiyorlar ve izleyici
veya dinleyici gruplarmma post-ism‘in agik climlelemesinin giivenilirligiyle
yonlendirilen, genis menzilli 6zgiir kurulusun(association) ruhuyla hikayeler
anlatiyorlar.
Ama hos sdylemlerini nerede 6grendiler? bu korocular(bir sdylemi hepbir agizdan
inanmis sekilde soyleyen insan giiruhu) sosyal ve politik olanin estetik deger
eklenmisi mi yoksa estetik olanin politik deger eklenmisi mi? Dinleyicileri neden
toplaniyor?
Konuya kim karar verdi ve neye gore karar verildi?
Kiiratoryel topluluk, birgok farkli tip igerir. Konusmalarini, neredeyse estetik
aleminden yok olmus bir konuya (sanat isi, sanat toplulugu) adresleyenler vardir. Bu
metafizikgiler, konseptlerinden baska hicbirseyle ilgilenmezler.
Ama, tekrar tekrar etraflarina topladiklar1 gruplara dayanan, kendilerine ait, insan
Otesi birseyi gelistirmeye c¢alisanlar da vardwr. Metafizigin partizanlar1 olarak,
siklikla, verilmis bir tema ilizerine bir araya getirdikleri materyalde arsivlenmis
iliskilerin heterojenligini kabul etmeye isteksiz goriiniirler. Bir sekilde, o tek anlamu,
tiim farkli estetik pratiklerin tek sebebini bulmakta ve kendi kiiratéryel dagarlarinda
onun iizerinden iletisim kurmakta israr ederler. Hatta koleksiyonlarindaki her sey
ayni kaliteyi paylasiyor olsa da; giincel olmak, etkili ve ilgi ¢ekici olmak.
32/2 Kiiratorler, seremonilerini, gilinlik hayatin sanata, isin ise tlim yapitlar
dagarmma(oeuvre) doniisimii i¢in, farkli ritiiellere bagli olarak insa ederler. 1980
lerde, kiiratorler sanatsal islerin kompleks ekonomisini, ticaret objesi olarak
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kullanilabilecek sembolik bir anaparaya indirgemek i¢in sanat galerileri ve
miizelerler birlik oldular.

Giliniimiiz kiiratorlerinin yararlandigi stratejiler, sanat¢inin gizemlilestirilmesi ile,
onlarin  parcalara aywic1t  potansiyellerinin  daha ise yarar/karli  hale
getirilisinden(exploitation) kaynaklanan ig arasindaki basit ayrimi1 hedeflemiyor.
Bunun yerine, sanatsal {iretimin objelerinin ve subjelerinin  teorik
yaklagiminin(treatment), projeleri,/ kiiratdrlerin isleriyle bu projelerin her biri,
birbirlerine bagli prosediirler serisinin kristalizasyonu olarak sunulur. /birbirlerine ve
kiiratorlerin kendi islerine bagli bir prosediirler serisinin kristalizasyonu olarak
sunulur. Bu, agik¢a ¢cok daha karhdir.

32/3  Bir kiirator, kendini artistik siirecin bir parcasi olarak sundugunda, (“estetik
iiretim” terimi simdi tekrar revacta) bu durum, oncelikle 1960 lardan beri sanat¢ilarin
jenerasyonlarca sikayet¢i oldugu sanat¢ilar ve sanat ajanslar1 arasindaki giic
iliskilerini ve yabancilagsmay1 ortadan kaldirir gibi goriiniiyor. Kiiratorler, sanatgilara
“al beni ben seninim, (yalnizca sergilerinden biri i¢in degil): mesafeden, is¢iligin bir
boliimiinden, beni, segen, degerlendiren, gruplayan ve iletisim kuran hiyerarsik
pozisyonuna koyan klasik {iretim iligkilerinden vazgegiyorum ” diyor.
Uzmanhigimin kaynaklandigi enstitiilerin bir kritigini liretmek ig¢in  seninle
caligacagim. Ama bu yeni yaklasim, gdsterimde olan prodiiktorler(sanatcilar) ve
onlar1 gosteren prodiiktorler(kiiratorler) agik ve esit bir pozisyon yaratiyor gibi
goriinliyor.Bu iiretimin i¢inde yer aldig1 enstitlisyonal ve formal igerik, her ne kadar
degismemis algilansa da, otomatik olarak hiyerarsiler yaratiyor.

Ve bu, kazangli hale getirmenin(exploitation), giiciin ve yabancilagmanin daha elit
formlarmi yaratir. Bu tiir tiretim i¢in ve miidahil olanlar arasinda giindelik iletisim
icin uzman dili zorunludur -genellikle bu mikro ekonomi i¢inde alisilageldik finansal
anlagmalarla sinirli- kendi ig¢inde bir araya gelisi ve biitiinliigii yalnizca hassas bir
degerlendirme kapasitesine sahip olanlar, yani kiiratorler tarafindan anlasilabilecek
bir formalizm yaratmak i¢in yeterlidir.

Sergilerin yapilisini, dolayisiyla sanat iiretimini, sergi projelerinin igerigi olarak
secmis olan bu bireyler, ve herkesin anlayabilecegi ve formal olmayan iiretim
terimleriyle konusanlar (hatta yalnizca gdsteriye dahil sanatgilar arasinda olsa bile)
cevirdikleri ve sunduklar1 kisilerin(sanat¢ilarin) isleriyle 1ilgili karar alma
pozisyonundadirlar. Ve onlarin finansal ve sembolik kazanglarini goz Oniinde
bulundurmak.

33/1_Bu tiir isler, genellikle, aktivitelerini yazi iizerine kurulu politik gii¢ sorunu
yasayan enstitiiler arasinda ele almaya uygun gordiiklerinde ve her bir temasmin bu
alanda sosyal ve politik aktivizm yaratabilecegine inandiklarinda, 6zellikle tehlikeli
hale gelir. Bu son derece kompleks ve uzmanlagilmis alanda ele gecenden politik
cikar saglamak isteyen kisi i¢in For who is those who already belong to it? Ve hala,
yalnizca bu alanda yeterli diizeyde olanlar tarafindan kullanilabilirler, i¢inde
bulundugumuz yillar, kendi kalitelerinin onayin arayarak enstitiiden enstitiiye giden
ve asil isleri, kendi projelerinin politik degisim kapasitesini ekonomik ve sosyal
terimlerle konusmaya dahil etmek ve onamak gibi gdriinen olan bir siirii fikirden
donen sanat prodiiktoriiniin, gelisimini gordii.

33/2 Insan yapici olursa, 60 lardan veya 70 lerden ddiing alinmus direnisin sdylemini
korumaktan kaynaklanan boyle bir iletisimin degerini en azindan hayal edebilir.

Ama yolculuk eden donekler, aktivitelerine ev sahipligi yapan enstitiilerin,onlar1
ticari mal haline getirmeleri ac1 gercegiyle tekrar tekrar rahatlatildilar. Ticareti
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yapilabilir objeler degilse bile, en azindan enstitliniin kendi degerini belirleyen,
material dis1 degerler.

Bu tiir ticari degerlerin nominalligi(1980 lerde sanat malzemelerine uygulanan
nominal degerin sorgulanan enstitliniin degeri bazinda???????) uzun zaman Once
sonlandirildi, kendilerini kiiratorlerin sanat diinyasinin ekonomisi iginde kredi ve
kredibilite yerine belirleyerek. Ancak bu tip kredi verilen enstitiilerin sayis1 yapay bir
sekilde diisiik tutulmal.

33/3_Bu tip gruplar, kendi aksiyon formlarina yeteri kadar ilgi ¢ektiklerinde, su anda
konu oldugu {iizere (belki nezaketli bir sekilde, iinlerini zedelemek pahasina bir
laboratuar olarak kullanilmak {izere servisini sunan bir veya birden fazla sanat
yerinin destegi ile(art space, burada salonunu sunan sanat galerisi manasina geliyor)
belli bir sosyal profil (izleyici grubu) elde ettiklerinde, seyahat eden kiiratdrler onlar1
beklerler.

Hitabet repertuarlarini, bu gruplar i¢in gelistirilmis temalar ve taktikler {izerine insa
ederler. Market analizcileri gibi, basarilari, dostlarmi ve diismanlarini se¢melerine
dayalidir.

Kazang, radikal degisimle ilgili verdikleri sozler ile hos bir denge kurma
yeteneklerinden kaynaklanir; eski enstitiilerden gelen pozitif feedback ile, bu yeni
aksiyon formlarmi olusturanlarin kariyer beklentileri arasindaki denge.

33/4  Bugiin, pek c¢ok tanitimi yapilan kiirator, glivenlerini 1980 lerin sonunda
sekillenmis bir metoda ve formal repertuara konumlandirir. isimleri su an stil
etiketleri olarak kullanilan hareketlerle; enstitiilerin kritigi, neo konsept sanati(neo
concept art), contekst sanat(context art), politik aktivizm(political activism), ve
sosyal hizmet olarak sanat(art as a social service).

Belirledikleri kolektif hareket formlari, kiirator sanatinin stratejik modeli halini
almistir, bu yeni organizasyoncularin, kendi metotlar1 i¢in ¢izdikleri formal rezervin
parcasi olarak.

Daha sonra bu rezervi, kendi jenerasyonlarindan ortak begeni kazanmis yeni
isimlerle veya daha az sadik bir yaklagim izleyerek, eski ustalarm isimleriyle,
doldururlar; bu isimler, kendilerini ¢evreleyen gen¢ sanatc¢ilar i¢in yeni basliklar
olusturur. (utku’nun notu: genglere yol gosterirler)

Ikincil yaklasim, sanat isinin bu kiiciik menejerlerini, gii¢lii sanat sirketlerinin eski
yoneticilerinin ve siipervizorlik masast yoneticilerinin 6zgiliveni i¢inde yetistirir.
Onlara, ayn1 zamanda bu sirketin eski miisterilerinin parasindan yararlanma imkani
saglar.

Ama yakinda, kiirator ekonomisinin orta idaresi, diger orta idareler ile esitlenmek
zorunda olacak ve fark edecek ki bir zitlik mevcut; is konumlari, islerinin bir biitiin
olarak sistemin iiretkenligine katkisi ve onlarin kendi orta siif avant gadre kendi
portreleri arasinda.

Aramizdan duygusal olanlarimiz, bu zitlik, avant gadre etiketini siksin(bore)
isteyebilir. Ama bu(avant garde sanirim) muhtemelen bagka bir ismin daha kaldirir:
Cikagelen kapitalizm, medya toplulugu.

Ek. 2.3. ID-TRANSIT. Interview. 02 KIMLIK AKTARIMI.
ROPORTAJ 02

Angelika Middendorf (AM) Roportajlar George Fifield (GF)

Kimlik Aktarimi projesi sanat¢i idareci akademisyen ve gazeteciler ile yapilan
roportajlara dayandirilmistir. Bu projede, sanatsal tartigma, strateji ve pratik
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karmasasi, dereceleri gibi goriilebilir yapilar arda kalmistir. Bu proje bizim ger¢eklik
anlayisimizin yeni teknolojik gelismeler sonucu degismesi boyutunun sorusuna
yonelmektedir. Kimlik aktarimi ile roportajlardan ses ve goriintli pargalari, igerik
parcalanmasiyla sonuclanan dort kisimdan olusan kolaj yontemidir. Bu proje bu
sekilde sadece parcalama ve yiikleme yontemine odaklanmiyor bunun haricinde
baglam ve icerigine de odaklaniyor. Okuyucu, video ¢aligma kapsamina eslik eden
tam metin roportaj yayinladi. 25 roportajdaki isimler: Katharina Gsdllpointner (A),
George Fifield (USA), Margaret Orth (USA), Dennis Adams (USA), Ronald Jones
(USA), Jan kopp (USA/F), Michaela Friihwirth (A/USA), Stefan Heindenreich (D),
Frederich Meschede (D), Xavier le Roy (F/D), Harry Bahr (D), Anne Wiesner(D),
Stefan Dersch (D), Ute Tischler (D), Peter Funken (D), Juliane Duda (D), Ralf
Schoftler (D), Martin Conrads (D), Ulrike Kremeirer (D) Heike Baranowsky (D),
Catherine David(F),Riidiger Lange (D), Erik Gongrich (D), Andreas Schimanski (D),
Tom Lazar (D).. (AM) Baslamadan 6nce size Kimlik Aktarimi projesinin zeminini
Ozetle aciklamak isterim. Roportaj ile caligma formati, bizim goziimiizdeki
gerceklikte ve kiiresel durumdaki yasantimizdaki yeni teknolojilerinin etkilerini,
sanatsal arstirmalarimin bir parcasidir. Benim amacim yeni medyada ve yiiksek
teknolojik sdylemdeki bireysel goriislerin toplamini1 sanatkarname demeglerin
gelisiminde kullanmaktir. Sanatsal terimde kimlik aktarimi projesi iki seviyede
meydana gelmektedir; video kurma (4 kanal video/ gorsel ve akustik kolaj) ve
okuyucu (roportajlarin kopyalari/ asillar1). Cesitli uzmanlar akademik, teorik,
sanatsal ve/veya c¢alisma saptama zeminleri ile iliskilendirilirler. Biitiin rdportaj
eslerim; benim kisisel ag baglantilarimdan, benim daha Onceki teorik gercegin
uygulamali gergege dogru yon degisimi gibi sanat projelerime ilgi duyan onlara
katkida bulunan kisilerin profesyonel tartigmalarindan se¢ildi. (bir spor uzmana ile iki
profesyonel yiiziicliyli igeren Berlin Olympiastiitzpunkt Spor Forumundan asistan
bana benim videolarimin 1999da MISSING UNK VE OUTTER SPACE in farkina
varmama olanak verdi.) Benim kavramim yeni medyadaki genel terimde ve sorudaki
kisinin profesyonel ge¢misi sayesinde bu sorular1 ¢ergcevelemektir. Bu yiizden bana
bu karisik sorular soruldugunda medya sanatindaki 6zellikli Boston Sanal Sanat
Festivalinin yonetmeni ve kurucusunu kastediyorum. Yeni medya sOylemi giinliik
yasamin parcalar1 iizerine yapilandirilmistir. Yeni teknolojinin bizim inandigimiz
gerceklikteki etkisini nasil agiklarsiniz ve bunun somut terimdeki anlami nedir?

(GF) Benim ilgimi ¢eken bir idareci gibi ve her giin bilgisayarlarla ¢alisan ve son bes
senedir sanal diinyanm bizim gercek diinyamizi nasil kiigiilttiigiinii gérmektir. Bu
cok heyecan verici bir sey... Sanat¢ilar dinamik diinyalar yaratabildiklerini buldular,
burada arda kalan dinamik olanlar1 birlestiriyorlar; bu daha dnce sanatta yapilmamais
bir seydi. Video oyunlar1 da aynisin1 yapiyor; video oyunu oynanmadan 6nce higbir
seydi. Ancak bilgisayarlar ¢ok daha karisik ve teorikler ama ayni zamanda bu
oyunlardan daha gercekler; onlar diinyalar1 birlestirdiler. Bazen bunun ad1 SG sanal
gercekliktir.

(AM) Sikca bahsedilen dijital teknolojilerin demokratiklesmesi hakkinda ne
diisiiniiyorsunuz?

(GF) Bence bilgisayarlar kullanimi demokratiklestiriyorlar c¢ilinkii bilgisayarlar
kiictildii ve daha fazla insan onlara sahip olabiliyor.1960 ve 1970lerde bilgisayarlar
daha biiyiiktii ve tek parca tastan (monolitik) seylerdi. Ordunun kontrolii altinda
biiyiik elbirliginin kiiciik sayilarmin pargalariydi. Bugiin neredeyse her insanin
portatif bilgisayar1 var. 1970lerde Nam June Paik Bir giin her sanat¢inin kendi TV
kanal1 olacak demisti. Ve simdi bu gercek oluyor her sanat¢i kendisine ait bir site
yapip kendi sanatin1 herkese sunabilir ve herkes gelip gorebilir. Bu tabii ki birinin

110



gelip onunla eglenecegi anlamina gelmiyor. Demokratiklesmenin anlami sanat
diinyasindakileri etkilerin, fizigin avantajlarindan daha biiylik olmas1 demek degildir.
Sanat insanin kesin bir entelektiiel seviyeye ulagsmasi degil daha goriiniir olmaya
ulasmasidir. Ozellikli galerilere ya da miizelere gitmek gerekmiyor, bu giin sen
disartya cikabilir internete gidebilir ve eger ilgini ¢ekerse inanilmaz miktardaki
sanat1 gorebilirsin. Demokratiklesmeye gelince c¢ogu sanat¢inin araglarindan
vazgectiklerini fark ettim. Sanatgilarin c¢ogu bilgisayar kullanmay1 durdurdular.
Ticari yazilimdan vazgectiler ve onlarin ¢izim sanat1 ¢aligmalar1 gelistikce nasil
gercek kod yapacaklarini 6grenmeye bagladilar. Diger taraftan bu demokratik bir
hareket degil ve onlar daha fazla anahtar bilgi Ogreniyorlar. Bu boyalarini
boyalarinin pigmentleriyle karistirmaya baslayan ressamlara benzer ve simdi
Photoshop veya After Effect gibi programlar ile ¢aligmak yerine nasil kendi kodlarimni
yazabileceklerini 6 greniyorlar.

(AM) Internetteki ¢oklu kimliklerin sanal gelisimi hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?
(GF) Bence internetteki sey internette ne kadar ¢ok insanin oldugunu kesfetmesidir.
Tarihi nedenler i¢in bizim kiiltiirimiiz, diger kiltiirler degil, geleneksel bat1
kiiltlirimiiziin kimlikleri tek bir iiniteye azaltma amaci; bireysel kimliklerin dogru
sosyallesmesinin en iyi garantisidir. Ama aniden biz internette beliren soyut
kimliklerin indirgendigi bir agik yap1 ortaya ¢ikardik. Bence gerceklik biz toplumuz
degil, biziz. Marvin Minsky var olan toplumun bilincini hesaba katarak insan akli
hakkinda konusur, bireysel degildir ¢iinkii fikirler ona gelirler. Ancak ¢ogu fikirler
parametre anlamlarmin tiimiine goére devamli olarak meydana geliyorlar. Bizim
diinyaya sundugumuz sonuglar biitiin yer alma davraniglarmin tutarli alaninin bir
cesididir. Az kurall1 ve bireysel olmayan sonuglari ile internet diizenlilik ile biiyiik
bir elektronik toplumdur. Boylece internete devam edebiliriz ve bu yolda olmaya
Ozgliriiz ve harika kesifler yapabilirim bununla bir sorunum yok. Bir sekilde bunlarin
hepsi Marshall Mc Luhanm ana ilkesine giriyor; medya kendi gercekligini yaratir.
Radyo tarafindan hiikkmedilen toplumdan televizyon tarafindan hiikkmedilen topluma
gectigimizde bu toplumlarm gercekligi degisir. Ve simdi, biz veya diinyanin
dogudaki kismi internet tarafindan hiilkmedilen bir toplum olmaya gecti. Ve bu
medyalarin, bu paylasim i¢inde olanlar {izerinde ciddi bir etkisi olacak. Bence bu
yaratilan yollardan biri ve bence eglenceli olabilir. Su anda ortaya ¢ikan medya,
Netscape ile webde sorf yapmaktan daha fazla anlama gelmektedir. Bu sadece bir tek
formu, medyanin kendi pozisyonu olacak demek istiyorum. Veya devrim,
bilgisayarlar ve internet kiiclildiigiinde gergeklesecek. Zeki ayakkabilarimiz zeki
gozliiklerimiz zeki elbiselerimiz, zeki evlerimiz ve tost makinelerimiz IP adresi
aldiginda ve diinyada ne ¢esit ekmek kullandigimiz gibi seyler anlatilir. Bu, onun bir
parcas1 ve biitiin kiyafetlerimiz ve aletlerimiz yerlerimiz arasinda yer alan network
fikirleri birlestiginde olacaktir. Sadece onun gercekten bir pargasi oldugunda ilging
olacaktir. Ve sadece bireysel bilin¢lilik zorlasacak ve faydasizlik olacak.

(AM) Sanatsal agidan son zamanlardaki gelismelerden hangisini ilgi c¢ekici
buluyorsunuz?

(GF) Beni ilgimi ¢eken sey dijital heykel, yeni 3D yazicilar ve tarayicilar ve biitiin
yani ii¢ boyutlu bilgisayarla gelistirilebilinen seylerdir. Biitiin bu bir araya konulanlar
daha once farkli sanat sekillerine taginiyorlar. Videolar tamamen dijitallestiriliyorlar.
Grafik sanati, miiziklerin bilgisayara gecirilmesinden once dijitallestirildi ve
bilgisayarlasma metodu ayni. Ve metoddan ¢ok araclar organiklesiyor. Sizin girdi
araglarina ihtiyaciniz, sizin dokiimanlar1 bilgisayara yiiklemek ve onlar1 dijital
verilere ¢evirmek icin dijital bantlara ihtiyaciniz var ve bunlar1 tekrardan
bilgisayardan c¢ikarabilme imkaniniz var. Bu {i¢ boyutta c¢alismak i¢in bir 6n
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kosuldur. Ornek olarak; flatbed tarayici ve yazicilar. Dijital video kameralar ve sonra
yiiksek kalitede videobandi elde etmek i¢in bilgisayarlara gereksinimiz var. Bu
olanaklar simdi de heykel i¢in gegerli. Anologun son savunma kalesi de sonunda
dijital diinyaya girdi. Bunun inanilmaz tarafi nasil bu kadar benzer oldugu ve bu
simdiden diger biitlin sanatc¢ilarin dijital c¢alisacaklarin1 gosterecek. Ciinki
bilgisayarlar cok medya demek degil; bilgisayarlar kendilerindeki farkli medyalar1
tek bir medya formunda,1 ve Oda birlestiriyor.

AM) Ben video oyunlarinin biiyiik faniyim. Bence video oyunlar1 gelecekte sanatin
ne olacaginin tahmini; onlar etkilesimliler, hikdye oyuncu tarafindan ag¢iklaniyor.
Video ve ses, video oyununa baglandig1 anda hissedebildigimiz yollarda oldugu gibi,
cok karmasik yollarda bizim hislerimize ¢ekici geliyor. Seyler disaridan yer aliyorlar,
biri goriilemez ancak gergek sanat calismasiyla ¢alismissa hissedilebiliyorlar. Video
oyunlar1 ile sematik etki gorebilirsiniz. Bir taraftan video oyunlar1 ger¢ek hayati
yassilastirtyor Ornegin; biz gercek savas gordiigiimiizde onun oyun oldugunu
diistinmemiz gibi. Diger taraftan, video oyunlar1 resim yapmak baska yerlere bakmak
veya okuma gibi sanat sekillerini zenginlestiriyor (alg1). Benim etkilesim ile biiyiik
problemim var demek istedigim etkilesimiz Goethe’si, William Shakespearesi heniiz
meydana geliyor. Ama onlar geldiginde, bu medyada bir¢cok sey degisecek ve biz ne
kadar ¢ok potansiyelin oldugunu gorecegiz. Medya bunun olmasi i¢in bekliyor. Bu,
sanatla ilgilenmek i¢in heyecan verici zamandir. Bu giin kimse sanat ve teknolojinin
gecmisin bir pargasi oldugunu diisiinmiiyor. Cogu kez resmin 61diigii ilan edildi fakat
resim geri gelmeye devam ediyor.
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